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D er Bedeutung der rasch aufblühenden Choralwissenschaft gemäß bringt 
der 24. Jahrgang des Kirchenmusikalischen Jahrbuchs drei Aufsätze 
aus dem Choralgebiete, von denen besonders der Einleitungsaufsatz neue 
Wege aufzeigt; das gleiche Ziel steckt sich der Vortrag über „Subjektivität 
und Objektivität in der katholischen Kirchen-Musik“. Da es dem Herausgeber 
infolge der gesteigerten Arbeiten, welche die Übertragung der Direktion der 
Kirchenmusikschule mit sich brachte, nicht möglich war, den im 23. Jahrg. 
des K. J. in Aussicht gestellten Katalog über die Druckwerke des 16. Jahrh. 
der Proskeschen Bibliothek auszuarbeiten, so bietet er einstweilen das Kom- 
ponisten-Verzeichnis der Antiquitates Ratisbonenses und der Ab¬ 
teilung Butsch und hofft damit der musikhistorischen Forschung einen 
Dienst zu erweisen. 

Der im 21. Jahrg. neu eingeführte II. Teil „Kleine Beiträge“ hat sich 
nicht in dem erhofften Maße bewährt In nicht wissenschaftlich interessier¬ 
ten Kreisen findet das K. J. leider nur wenig Verbreitung; die Fachgelehrten 
aber werden ohne Nachteil auf einen Abschnitt verzichten, der nicht in erster 
Linie für sie bestimmt ist. Somit trägt das K. J. mit dem 24. Jahrg. wieder 
den rein wissenschaftlichen Charakter, den ihm sein Gründer im Jahre 1881 
gegeben. Infolge dieser Änderang mußte es sich der Herausgeber versagen, 
über die kirchenmusikalische Sektion auf dem IV. Kongreß der Internatio¬ 
nalen Musikgesellschaft in London, an dem er mit mehreren Kirchenmusikern 
teilgenommen, wie früher (cf. 24. Jahrg. S. 104 ff.) Bericht zu erstatten; 
einen Ausschnitt aus demselben bildet der mit vielem Beifall aufgenommene, 
oben erwähnte Vortrag von Dr. Mathias. Die Kritiken und Referate erstrek- 
ken sich über einen Teil der Jahresliteratur und liefern manchen Baustein 
positiver Kritik. 

Zum Schlüsse sei auch heuer wieder der Görresgesellschaft für die 
Unterstützung, welche sie dem K. J. angedeihen läßt, herzlichster Dank 
ausgesprochen. 

Der Herausgeber 
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eine Entwicklung zu verschaffen, und die Geschichte der Entwicklung der 
Musik während des 9. bis 12. Jahrhunderts ist in gewissem Grade wesent¬ 
lich gleichbedeutend mit der Geschichte der Sequenzen und der ihnen 
verwandten Tropen und Motette. 1 ) 

Demnach ist es einleuchtend, wie wichtig und interessant es sein muß, 
diesen hochbedeutsamen Sequenzen bis zu ihrem ersten Urquell zu folgen. 
Ihre Genesis und ihr Wachstum bis hinauf zu den noch jetzt gebräuchlichen 
Sequenzen eröffnet uns erst das richtige volle Verständnis für dieselben. An 
Versuchen hat es von seiten namhafter Forscher auf dem Gebiete der 
Hymnodie und der Musik nicht gefehlt; es sei nur erinnert an Karl Bartsch, 
Walter Howard Frere, Peter Wagner, Jacob Werner, Hugo Riemann, um 
anderer zu geschweigen. Jedoch all diesen, bald tiefer greifenden, bald mehr 
kompilatorisch an der Oberfläche bleibenden Versuchen, so viel Lehrreiches 
sie bieten, haftet der Mangel an, daß sie mehr oder minder von Voraus¬ 
setzungen ausgehen, die angesichts des neu gehobenen Materials nicht mehr 
haltbar erscheinen, und daß sie umgekehrt anderen wichtigen Tatsachen nicht 
genügend Rechnung tragen. Daher sind ihnen Thesen untermischt, die zum 
Widerspruch reizen oder abgelehnt werden müssen. Im Verlaufe der folgenden 
Erörterungen werden einzelne derselben berührt werden. Es sei sogleich 
betont, daß die Frage nicht einseitig vom hymnologischen und ebenso¬ 
wenig einseitig vom musikalischen Standpunkt aus gelöst werden darf. 
Beide müssen zur Geltung gelangen und zwar auf Grund eines vollstän¬ 
digen Quellenmaterials. Dieser Versuch ist neuerdings gemacht im 
63. Bande der Analecta Hymnica. 3 ) Seit anderthalb Jahrzehnten wurden 
für diesen Band alle irgendwie erreichbaren Tropare und Gradualien aus 
allen Ländern des Abendlandes herangezogen, wurde Text und Melodie der älte¬ 
sten und älteren Sequenzen daraus kopiert und verglichen, und das Verhältnis 
der Melodien untereinander sowie zu den Versus ad sequentias, zum Versus 
alleluiaticus und zum Alleluja des Graduate geprüft. Das Ergebnis war ein 
überraschendes und in gewisser Hinsicht auch ein betrübendes. Es stellte 
sich nämlich heraus, daß die alte, liebgewonnene Anschauung, St Gallen 
sei die Ursprungsstätte der Sequenzendichtung und die ersten Sequenzen 
seien in der Weise komponiert, wie es so naiv im sogenannten Prooemium 
Notkeri geschildert wird, leider aufgegeben werden muß. Die ältesten 
Sequenzen aus St. Gallen bezw. Deutschland stehen vielmehr schon auf einer 


') Vgl. Walter Howard Frere, The Winchester Troper. London 1894. p. VI. — 
Ein Blick in die mnsikgeschichtlichen Werke eines Biemann, Wagner, Weinmann 
zeigt übrigens klar genug, welch breiten Baum tatsächlich die Kapitel über Sequenzen, 
Leiche, Tropen, Motette, Organum (als Diaphonie), Diskant u. s. w. einnehmen. Alles das 
kommt aus einer Quelle. 

’) Thesauri Hymnologici Prosarium. Liturgische Prosen erster Epoche aus den Sequenzen¬ 
schulen des Abendlandes, insbesondere die dem Notkerus Balbulus zugeschriebenen. Auf 
Grund der Melodien aus den Quellen des 10.—16. Jh., neu herausgegeben von Klemens 
Blume und Henry Marriott Bannister. — Leipzig 1911. 
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ziemlich hohen Stufe der Entwicklung; Frankreich hingegen bietet uns die 
primitiveren Formen der Sequenz und deren nächsten Vorläufer, die lehr¬ 
reichen Versus ad sequentias, worüber gleich Näheres. Dadurch verschiebt 
sich wesentlich die Bedeutung jener alten Tropare, wie z. B. des famosen 
Kodex 484 von St Gallen, welche scheinbar textlose Sequenzenmelodien bezw. 
den Jubilus des Alleluja, bevor ihm Textworte unterlegt wurden, 
darbieten sollen. Damit fallen, weil grundlos, jene Hypothesen und Kombi¬ 
nationen, welche sich an die Bedeutung dieser Tropare und ihrer Melodien 
knüpften. Wir müssen den textlosen Jubilus des Alleluja anderswo 
suchen, und da er — ein sehr wichtiges Moment — leider nirgends direkt 
zu finden ist, so erübrigt nichts anderes, als ihn, so gut und so schlecht es 
geht, zu rekonstruieren, sein ungefähres Aussehen zu mutmaßen. Von 
diesem Jubilus, der schon in ziemliches Dunkel gehüllt ist, muß die Brücke 
gefunden werden zum Gregorianischen Alleluja, wenn überhaupt eine 
Brücke zu diesem Alleluja führt und der Jubilus nicht vielmehr mit einem 
anderen älteren Allelnja in Verbindung steht. Hier verdichtet sich das Dunkel 
zu einer Finsternis, in welche schwer genügendes Licht zu bringen ist. 

Hiermit sind die Resultate skizziert, zu denen das im genannten 
Bande dargebotene Material führte, und zugleich auch die schwierigen 
Probleme, vor welche uns dasselbe stellt. Für erstere sind die Beweis¬ 
gründe ebendort in der Einleitung angedeutet und in den Anmerkungen zu 
verschiedenen Sequenzen vorgelegt; J ) betreffs der letzteren ist eine Theorie 
mitgeteilt, welche möglicherweise das Dunkel lichtet und einstweilen als die 
wahrscheinlichste wohl angesehen werden darf. Dieselbe möge hier in anderer 
Anordnung und ausführlicherer Begründung, als es in den Analecta Hymnica 
geschehen konnte, einem weiteren Leserkreise vorgelegt und zur Diskussion 
gestellt werden. 

2. Gehen wir aus von jenen „sequentiae“, die z. B. im Cod. Parisin. 887 
einem Limousiner Tropare des 11. Jahrhunderts, unter der Überschrift „Incipiunt 
sequentiae“ zusammengestellt sind. Sie präsentieren sich nicht als „Sequenzen“, 
wie wir sie jetzt verstehen, sondern als sequentiae in des Wortes ursprüng¬ 
licher Bedeutung, d. h. Notenfolgen, Melismen, Jubili des Alleluja. Sequentia 
ist ja, wie bekannt, ursprünglich ein musikalischer Kunstausdruck und 
gleichbedeutend mit Jubilus oder Melodie. Tatsächlich folgt in der bezeich- 
neten alten Handschrift unter der genannten Überschrift „Incipiunt sequentiae“ 
eine lange Reihe von rund 60 Allelujas mit deren langer Melodie. 
Neben jeder dieser Melodien ist am Rande ein Stichwort, wie Precamur, Salus. 
Veniet, Regnantem u. s. w. verzeichnet. Es sind das in der Regel die Anfangs¬ 
worte von eigentlichen Sequenzen, deren Textworte sich unter die daneben¬ 
stehende Melodie des Alleluja fügen; die vollen Texte selbst sind in den Codex 

') Wenn die bereits gesammelten Melodien aller alten Sequenzen, auf welche die 
genannte Text Publikation sich stützt, der Öffentlichkeit unterbreitet sind, können die Be¬ 
weise erst recht ihre Kraft zeigen. Einzelne dieser Beweise kommen gleich noch zur Sprache. 

1 * 
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an jener Stelle nicht eingetragen. Bei sieben Melodien aber finden sich unter 
einem Teile des Melisma Textworte, kurze Strophen, von denen immer je zwei 
der gleichen Melodie folgen. Die „sequentia“ oder das lange Melisma z. B. zu 
jenem Alleluja, neben dem Fulgens prseclara vermerkt ist, zerfällt in 16 
Abschnitte oder musikalische Sätze. 1 ) Nur dem fünften, neunten und dreizehnten 
Abschnitte ist je eine Doppelstrophe unterlegt, welche aneinander gereiht eine 
in sich abgeschlossene Dichtung ergeben, nämlich: 


la. Rex in setemum, 
susdpe benignus 
prseconia nostra. 

2a. Ortus de tribu Juda 
leo potens, 
surrexisti in gloria, 

3a. Ergo, pie rex Christe, 
nobis dans peccamina, 


lb. Victor ubique 
morte superata 
atque triumphata, 

2b. Regna petens supera, 
iustis reddens 
prsemia in ssecula. 

3b. Fac tecum resurgere 
ad beatam gloriam. 


Warum nun führt das lange Melisma, dem stellenweise die vorstehenden 
Verse unterlegt sind, den Titel „Fulgens prseclara“? Sichtlich deshalb, weil 
diese Verse sich in der damals (als der Kodex geschrieben wurde) schon 
bestehenden Sequenz Fulgens prseclara rutilat per orbem hodie dies etc. 
(Anal. Hymn. LIU., S. 62) als Teile des 6., 9. und 13. Strophenpaares vor¬ 
finden und zwar wörtlich genau so. Sind sie vielleicht nachträglich aus der 
Sequenz herausgehoben und nach Art eines Cento zusammengestellt? Das 
wäre vielleicht absolut denkbar, wenn aus beliebigen Stellen jener Sequenz 
bald hier, bald da ein einzelner Vers ausgewählt und die so ausgewäblten 
in freier Reihenfolge zusammengefügt worden wären. Hier aber müßte 
man annehmen, dass aus drei bestimmten Strophenpaaren jedesmal eine 
zusammenhängende Gruppe von Versen herausgelesen wäre zugleich mit 
der entsprechenden Versgruppe der Gegenstrophe, und ohne die geringste 
Änderung der Reihenfolge oder eines Wortes ergäbe sich ein im Sinne und 
Aufbau selbständiges Lied. Das ist nicht denkbar. Überdies finden sich diese 
gleichen Verse an der gleichen Stelle auch in andere Sequenzen verwoben, 
welche nach dem Schema der Sequenz Fulgens prseclara gebaut sind, wie 
z. B. die Sequenzen Rutilat per orbem und Magne et pie (Anal. Hymn. VII, 
Nr. 56 und 89). Schließlich ist ganz dieselbe Erscheinung nicht nur bei dieser 
einen kleinen Dichtung, sondern bei allen andei*en der gleichen Art zu be¬ 
obachten. Folglich steht fest, daß diese kurzen Versus unter einem Teile 
des Melisma zum Alleluja früher bestanden, als die Versus oder Textworte 
zum ganzen Melisma, d. h. früher als die eigentliche Sequenz, und daß sie 


*) Eine photographische Reproduktion dieses Fulgens prseclara aus Cod. Oxonicn. 
Bodl. 775 (Troparium Wintoniense ssec. 10. ex. ct 11.) nebst Transkription bietet Frere in 
seinem The Winchester Troper, Beilag« 3 und 4, womit Beilage 22 zu vergleichen ist. 
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dann später in dieselbe verwoben wurden. Wir können sie passend unter 
Anlehnung an die bekannten Worte im Notkerschen Prooemium („aliqui 
versns ad sequentias erant modulati“) Versus ad sequentias = „Verse zu 
einzelnen Melodiesätzen“ nennen. Sie finden sich nur in den ältesten und 
älteren Troparen Frankreichs, äußerst selten auch in solchen Englands und 
Norditaliens, niemals in deutschen Quellen. In ihrer eigentlichen Heimat und 
Ursprungsstätte Frankreich haben sie sich noch einige Zeit neben den eigent¬ 
lichen Sequenzen sporadisch bis ins 11. Jahrhundert erhalten als wertvolle 
Zeugen des Werdeganges vom Alleluja zur Sequenz. *) Sie sind die nächsten 
Vorläufer der Sequenz und lassen den Übergang zu derselben deutlich erkennen. 
Letzterer war dann sehr einfach und fast von selbst gegeben: Statt nur 
vereinzelten Melodiesätzen wurde auf gleiche Weise allen Melodiesätzen, 
d. h. dem ganzen Melisma des Alleluja ein Text unterlegt. Ob dieses 
zuerst bei solchen Melismen geschah, die schon mit Versus ad sequentias 
versehen waren, läßt sich nicht sicher behaupten; aber man möchte es ver¬ 
muten. — Jedenfalls zeigen diese Versus ad sequentias ihre innige Beziehung 
zum Alleluja recht deutlich schon durch ihre Textgestaltung. Der Text jeder 
ihrer Strophen nämlich und meistens auch jedes ihrer Verse endet auf a, 
entsprechend dem Endvokal des Alleluja, unter dessen Melisma sie sich 
fügen. Demgemäß lauten auch alle Sequenzen, — und deren sind viele, — 
in welche Versus ad sequentias verwoben sind, regelmäßig in den Strophen, 
vorwiegend auch in den einzelnen Versen auf a aus. Eben diese Sequenzen 
haben abermals Frankreich zu ihrer Heimstätte, ganz vereinzelt auch England 
(Winchester) oder Italien, niemals Deutschland. — Schließlich lehren diese 
Versus, daß eine lange Allelujamelodie präexistierte, die erst allmählich 
mit einem vollständigen Texte ausgestattet wurde; mit anderen Worten, sie 
bezeugen, daß nicht erst in jenem Zeitpunkte, als die Sequenzen auf kamen, 
zugleich mit dem langen Sequenzentexte und durch ihn veranlaßt, eine 
Verlängerung des Alleluja-Melisma vorgenommen wurde; ebenso, daß die 
Annahme nicht statthaft ist, man habe, woher auch immer, eine lange 
Allelujamelodie in der Weise entlehnt, daß derselben dann sogleich ein 
vollständiger Sequenzentext unterlegt wurde. Letzteres wäre anzunehmen, 
wenn St. Gallen noch als Ursprungsstätte der Sequenzendichtung gelten soll. 

3. Die Vermutung liegt nun nahe, daß wir aus den besprochenen 
Allelujamelodien mit Textworten unter vereinzelten Melodiesätzen (also 
mit Versus ad sequentias) leicht und sicher das Melisma des Alleluja, den 
langen Allelujajubilus ohne Textworte, ablesen können. Es sind ja 
nur die Versus ad sequentias zu streichen. Ein Umstand jedoch erweckt 
gewichtige Bedenken. Als nämlich die verschiedenen Kodices, welche solche 
Versus ad sequentias enthalten, im 10. und 11. Jahrhundert geschrieben 


*) Dio vollständige Sammlung dieser Versus nebst Erläuterung zu denselben findet 
sich in den Analecta Hymnica XLIX, S. 270 ff. 
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worden, bestanden bereits längst die eigentlichen Sequenzen. Die in jene 
Kodices eingetragene Melodie des Allelnjajubilus, dem stellenweise ein Text 
unterlegt ist, deckt sich genau mit der Melodie der entsprechenden Sequenz, 
auf welche ja auch am Rande durch ihr Anfangswort verwiesen ist. Ist 
also dort die ursprüngliche Melodie des Allelnjajubilus nicht vielleicht mit 
Rücksicht auf die Melodie der relativ später entstandenen, damals aber schon 
vorhandenen Sequenz mehr oder minder geändert worden? Gewisse Eigen¬ 
tümlichkeiten in einzelnen musikalischen Phrasen und Notengruppen lassen 
in Wirklichkeit deutlich erkennen, daß die letzteren tatsächlich im Hinblick 
auf den schon vorhandenen Text der Sequenz niedergeschrieben sind. 
Ganz rein und unverfälscht ist somit der Allelnjajubilus, d. h. das lange 
Melisma über dem Schluß-a des Alleluja in den betreffenden Handschriften 
nicht überliefert; jedenfalls darf das nicht einfachhin behauptet werden. Man 
wird vielleicht hinweisen auf den Cod. Sangallen. 484, in welchen während des 
10. Jahrhunderts lange Allelujajubilen ohne jeden Text eingetragen sind. Die 
Tatsache ist richtig, daß dort textlose Allelujamelodien sich vorfinden; 
aber die bisher durchweg geltende Ansicht ist nicht richtig, daß dieses Melodien 
seien, zu denenNotker und andere erst später Texte schufen. Es sind vielmehr 
Melodien zu schon bestehenden Sequenzentexten, denen man aber ans 
irgend einem Grunde den Text nicht beigefügt hat l ) Nur ein Beispiel: Im ge¬ 
nannten Kodex 484 von St. Gallen ist die Melodie „Graeca“ eingetragen. Eben 
dieser Melodie folgt u.a. die Sequenz Agni paschalis esu (Anal. Hymn. Lin, 
Nr. 50). In dieser Sequenz nun differiert Vers 9,1 vom entsprechendeii Vers 
der Gegenstrophe 10,1 um eine Silbe, indem dem viersilbigen Baculosque (9,1) 
das fiinfsilbige Ut pascha Jesu (10,1) gegenübersteht. Genau so hat im Jubilus 
die Musikphrase von 10,1 eine Note mehr als jene von 9,1. Warum das? 
Soll vielleicht der Komponist der Sequenz eine Silbe mehr gewählt haben, weil 
die Melodie es so verlangte? Aber dann muß irgend ein denkbarer Grund an¬ 
geführtwerden, war-g-(für 9,1) schrieb, bei derg- 

um der Komponist * j ■ Repetiton hingegen nicht ■ * j a 

der Melodie zuerst-— einfach wiederholte, sondern-— 

(für 10,1) wählte. Es ist kein anderer Grund zu finden, als dieser: dem 
Schreiber des Jubilus lag die Sequenz Agni paschalis esu (oder eine andere 
des gleichen Schemas) bereits vor, und er trug die Melodie so ein, wie sie 

*) Jakob Werner hat dieses bereits richtig erkannt, als er die Ansicht äußerte, 
die textlosen Allelujamelodien im Cod. Sangallen 484 seien „nichts anderes, als ein Melodien¬ 
auszug aus einem uns nicht mehr erhaltenen Scquentiar, das ja älter und also auch Teiner 
gewesen sein mag, als die uns erhaltenen Sammlungen in St. Gallen ... Es mag sein, daß 
ein Gcsangsleiter oder ein Organumspieler diese Sammlung für seinen Gebrauch ausgezogen 
hat und es fiir bequemer erachtete, die Neumenzeilen von unten herauf statt von obeu 
herunter zu lesen . . . Die Texte konnte man wohl ohne große Fehler im Kopfe behalten, 
weniger aber die Melodien.“ Notkers Sequenzen, Aarau 1901, 8. 10 f. — Ob es sich wirk¬ 
lich um einen „Auszug“ handelt, ob die Texte so leicht zu behalten waren, und ob die 
Neumeneintragung „von unten herauf“ nicht anders zu deuten ist, kommt hier nicht in 
Betracht. 
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jetzt vorliegt, damit sie mit dem Texte der Sequenz genau überein¬ 
stimme. Beim Verfasser des Textes konnte leicht die Notwendigkeit oder 
doch ein genügender Grund vorliegen, in der Gegenstrophe, die einen anderen 
Text zur gleichen Melodie bieten mußte, einmal eine Silbe mehr oder weniger 
anzuwenden; man war in diesem Punkte betreffs des Textes anfangs und 
mehrmals auch später nicht sehr engherzig. Beim Verfasser der Melodie aber 
ist nicht einzusehen, warum er bei der Repetition eine an sich ganz über¬ 
flüssige, wenn nicht durch den Text veranlaßte, Änderung vornahm. Die 
gleiche Beobachtung ist zu machen, wenn man andere Jubili genau mit den 
entsprechenden Sequenzen vergleicht Nur noch ein Beispiel aus dem Cod. 
Veronensis CVII. Dort ist im Melodiesatze, welcher dem 1. Verse der 2. Strophe 
von Hodie puer natus est (Anal. Hymn. LIII, Nr. 18) entspricht, als fünfte 
Note eine Virga mit angehängtem Oriscus, bei der Repetition hingegen ein 
Cephalicus oder eine Clivis mit verkürztem zweiten Tone verzeichnet. 
Warum diese Änderung in der Melodie bei der Repetition? Der Sequenzen¬ 
text gibt klare Antwort Vers 2,1 lautet Angelica simul, der Gegenvers 3,1 
hingegen Regis sui laudes; hier ist somit in der 5. Silbe ein Diphtong (au), 
dort ein einfacher Vokal (i). Mit Rücksicht auf diesen Diphtong in dem 
schon vorher bestehenden Texte ist die kleine, aber so viel verratende 
Änderung bei Aufzeichnung der Melodie gemacht. 

Hieraus ergibt sich zunächst, daß die verschiedenen alten Tropare, welche 
uns lange Allelujamelodien ohne unterlegten Text bieten, unter ihnen auch 
der Cod. Sangallen 484, vielfach in ihrer Bedeutung überschätzt wurden. Sie 
bieten uns nicht den reinen Allelujajubilus, sondern zunächst lediglich 
Sequenzenmelodien. 1 ) Der mißverständliche und wirklich oft mißverstandene 
Ausdruck „Melodien ohne Text“, welche in diesen Kodices enthalten seien, 
wird besser durch „Melodien zu einem dort nicht eingetragenen Texte“ ersetzt. 
Es ist bisher trotz allen Bemühens nicht gelungen, auch nur einen solchen 
textlosen Allelqjajubilus aufzufinden, von dem erweisbar wäre, daß er in 
dieser Form unabhängig von einem zu ihm gehörigen Texte vor demselben 
bestanden habe. Die frühere Existenz solcher Allelujajubilen, d. h. langer 
Melismen über dem Schluß-a des Alleluja ohne präexistierenden Text, ist 
allerdings entschieden anzunehmen. Aber kein noch existierendes Bei¬ 
spiel ist entdeckt und wird vielleicht nie entdeckt werden. Denn aus der 

l ) Der verdiente Musikhistoriker P. Wagner schreibt im II. Bande seiner „Ein¬ 
führungen in die Gregorianischen Melodien u (Freiburg 1905), S. 255: „Eines der ältesten 
St Gallischen Neumendokumente ist der Kod. 484 mit den »longissimae rnelodiae«, die Not¬ 
ker zu Sequenzen umschuf; er ist in seiner Anlage nicht lateinischen, sondern griechischen 
Ursprungs.“ Das von uns gesperrte Wort „umschuf“ beruht auf der eben bezeichneten 
irrigen Annahme. Aus diesem Grunde, um das vorweg schon anzudeuten, ist es für die 
Entwicklung und jedenfalls für die Entstehung der Sequenz von wenig Belang, ob der Kodex 
von einem Griechen oder unter Einfluß griechischer Mönche geschrieben ist. Er 
läßt durch seine Eigenarten höchstens vermuten, wie eventuell in St Gallen die weitere 
Entwicklung der schon lange vorher anderswo entstandenen Sequenz von Griechen beein¬ 
flußt war. Wir kommen hierauf noch zurück. 
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Zeit vor dem 9. Jahrhundert ist mit der einzigen Ausnahme eines Pontiflkale 
von Poitiers (Cod. Parisin. Arsen. 227), bei dem aber nicht sicher entschieden 
werden kann, ob es dem ansgehenden 8. oder dem beginnenden 9. Jahr¬ 
hundert angehört, trotz jahrelangen, sorgfältigsten Suchens keine liturgische 
Handschrift mit Neumen bezw. Melodien von uns ausfindig gemacht; und 
selbst aus dem 9. Jahrhundert kann man nur eine solche Handschrift mit 
Sicherheit und etwa drei bis vier mit Wahrscheinlichkeit vorweisen. Es darf 
die These gewagt werden, daß erst im 9. Jahrhundert damit begonnen 
wurde, die Melodien, welche die Sänger bis dahin auswendig kannten, in 
die Chorbficher in Neumen einzutragen. Im 9. Jahrhundert aber waren die 
textlosen Allelujajubilen bereits durch die Versus ad sequentias und auch 
manche Sequenzen ersetzt. Somit läßt sich über das Aussehen des textlosen 
Jubilus, der sich zu den Versus ad sequentias und daraus zu den eigentlichen 
Sequenzen entwickelte, lediglich auf Grund der Allelujajubilen mit den Versus 
ad sequentias ein mutmaßliches Urteil bilden. Wahrscheinlich sah er im 
Umfang und Bau den letzteren wenigstens sehr ähnlich. Ob und welche 
Metamorphosen er vorher bis zur Unterlegung der Versus ad sequentias 
durchmachte, zur Beantwortung dieser Frage mangelt vollständig direktes 
Beweismaterial. 

4. Um so schwieriger ist daher die Lösung des letzten Rätsels: Wie 
kam man zu diesem abnorm langen Allelujajubilus? Hat er sich 
ans -dem sogenannten Gregorianischen Alleluja entwickelt? In welcher 
Beziehung steht er zu ihm? — Halten wir das Gregorianische Alleluja des 
Graduale, das Alleluja zum Versus Alleluiaticus, wie es durch alle Hand¬ 
schriften vom 9. Jahrhundert an (ältere existieren nicht) so gut wie gleich¬ 
mäßig überall überliefert wird, neben den langen Allelujajubilus, so fällt 
sofort auf, daß letzterer ungleich länger, und bei näherer Prüfung, daß 
er, von den ersten musikalischen Sätzen abgesehen, im übrigen ganz anders 
geartet ist, als das Gregorianische Alleluja, und wäre es auch eines mit dem 
längsten Melisma. *) Ist also vielleicht unser Gregorianisches Alleluja im 
Laufe der Zeit gekürzt und geändert, so daß wir nicht mehr im Besitze 
des ursprünglichen wären? Das ist kaum denkbar. Denn seit dem 9. Jahr¬ 
hundert ist die Überlieferung desselben in allen Ländern so wunderbar ein¬ 
heitlich und konservativ, daß bei der daraus sprechenden Pietät gegenüber 
dem von Gregor dem Großen übernommenen Erbgute eine Änderung an 
demselben während des siebenten und achten Jahrhunderts höchst unwahr¬ 
scheinlich, jedenfalls völlig unbegründet erscheinen muß. 

a) Also möchte man eher umgekehrt annehmen, daß neben dem in der 
Liturgie offiziell festgelegten und unveränderten Gregorianischen Alleluja 
sich ebendieses Alleluja allmählich weiter entwickelte bis zu jenem umfang¬ 
reichen Allelujajubilus, der später für die Sequenzen die Melodie abgab. Der 

') Noch größer ist die Differenz von der Melodie des Versus alleluiaticus, der nach 
Ansicht mancher dem langen Alleluja-Melisma „zu Stütze“ unterlegt sein soll. 
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Erklärungsversuch wäre dann dieser: Verschiedene Melodiesätze oder melis- 
matische Abschnitte innerhalb des Allelujajubilns sind nichts anderes, als 
nachträgliche musikalische Interpolationen, Einfügungen, erweiternde 
und verschönernde Einschiebsel in den ursprünglichen kürzeren Jubilus über 
dem Schluß -a des Alleluja. Ähnlich erweisen sich ja die Tropen der Messe 
als textliche Interpolationen in einen kürzeren liturgischen Text und die 
Verbeten oder Prosellen des Breviers als textliche und musikalische 
Einfügungen in ein kurzes Responsorium der Nokturnen, wie z. B. das 
berühmte Inviolata integra et casta. 1 ) Indessen, dann wäre zu erwarten, 
daß einzelne Teile des ursprünglichen kurzen Jubilus oder wenigstens des 
Finale seines a sich auch in dem durch Interpolation erweiterten Jubilns 
irgendwie vorfinden würde. In der Melodie der Verbeten läßt sich nämlich 
das ursprüngliche Melisma des Responsoriums gleichsam als Grundlage oder 
Leitmotiv immer wieder erkennen; die Melodie der Verbeta kehrt bei ein¬ 
zelnen Abschnitten und regelmäßig am Schluß zur Melodie des Responsoriums 
zurück. Ganz anders ist es ausnahmslos bei den alten Sequenzen der Fall. 
Die Einleitung folgt zwar der Melodie des betreffenden Alleluja, d. h. jener 
Melodie, welche über dem Textworte Alleluja steht; 2 ) auch einige weitere 
Worte der Sequenz fügen sich öfters ebenfalls noch den ersten Noten des 
Melisma zum Schluß-a jenes Gregorianischen Allelnja; dann aber verläßt die 
Melodie der Sequenz immer vollständig das Melisma des Alleluja und 
kehrt in keiner Weise wieder zu ihm zurück. • Ein solcher Erklärungsversuch 
ist daher vollständig abzulehnen. 

b) Man wird begreifen, daß unter diesen Umständen einige zur Ansicht 
neigten und noch neigen, die langen Jubilationen seien frei und unab¬ 
hängig erfundene Weisen, die an den Anfang der AUelujamelodie 
anknüpfen, sich dann aber nicht weiter darum kümmern. Das heißt 
jedoch den gordischen Knoten etwas rücksichtslos und gewaltsam zerhauen. 
Es ist weniger eine Erklärung als vielmehr ein bloßes Umschreiben der 
Tatsache, daß nach den ersten Melodiesätzen vom Melisma des Alleluja 
vollständig abgewichen sei; und dieser Konstatierung wird dann als Erklä¬ 
rungsgrund beigefügt: Willkür, eine Art von Improvisation. — In gewisser 
Hinsicht gehört hierher jene ungleich plumpere Anschauung, welche Ambros 
Kienle mit den Worten kennzeichnet und abfertigt: „Ebenso hält man an 
der Fabel fest, daß die Jubilationen durch das »Stegreifsingen« maßloser 
Sänger entstanden und somit als das Ergebnis der Verwilderung anzusehen 
seien, wie etwa die Dichtungen eines Lohenstein und Fischart. Gegen solche 
Ansichten ist das Studium dieser Melodien die rechte Medizin.“ *) 


*) Vgl. „Die Kirchenmusik“, Jahrgang 1908, S. 41 ff. 

’) Frankreich eröffnet sogar in den ersten Zeiten meistens die Sequenz mit dem 
Worte des Alleluja, was das Nativere ist, St. Gallen hingegen niemals, sondern mit 
einem Texte zur Melodie des Wortes AUeiuja. 

*) Choralschule *, Freiburg 1899, S. 72. 
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c) Beachtenswert und in mancher Hinsicht bestechend ist hingegen die 
von verschiedenen Gelehrten vertretene byzantinische Theorie oder rich¬ 
tiger die eine oder andere der byzantinischen Theorien. In einzelnen Punkten 
gehen nämlich die Ansichten der Vertreter dieser Theorie wesentlich aus¬ 
einander. So z. B., um nur zwei hervorragende Fachgelehrten zu nennen, 
hält Peter Wagner daran fest, daß die Sequenzen in St Gallen ent¬ 
standen durch Notker. Die Allelujajubilen, „die Notker zu Sequenzen um¬ 
schuf“, 1 ) finden sich nach der Ansicht dieses Musikhistorikers im Cod. San¬ 
gallen. 484 aufgezeichnet. Es ist ihm „zweifellos, daß unter den Vorlagen 
Notkers zu seinen Sequenzen sich griechische, byzantinische Melodien befin¬ 
den.“ *) „Auf lateinischem Boden können sie (die Sequenzen) nicht gewachsen 
sein; sie sind nichts anderes, als auf diesen übertragene byzantinische 
Hymnenpoesie ... Es wird evident, wenn man die Notkersche Sequenz 
gegen die griechischen Hymnen hält, die von Pitra herausgegeben worden 
sind. Unverkennbar ist die Ähnlichkeit im Bau des Ganzen und der ein¬ 
zelnen Teile. Nicht also allein in der Melodie, auch im Texte stellen sich 
die Sequenzen als eine der letzten und bedeutsamsten Einwirkungen des 
mittelgriechischen Kirchengesanges auf den lateinischen dar.“ *) Der lange, 
vom Gregorianischen Alleluja im Umfange und Aufbau sehr abweichende 
Allelujajubilus wäre somit direkt von Griechenland, etwa durch byzan¬ 
tinische Mönche, im achten Jahrhundert nach St. Gallen transferiert und 
dort, vielleicht nach Vornahme einiger Änderungen (?), durch Textunterlegung 
zu Sequenzen gestaltet. So etwa dürfte in den uns hier interessierenden 
Hauptpunkten die Ansicht Wagners lauten. — Demgegenüber lautet die 
byzantinische Theorie Howard Freres in ihren Umrissen ungefähr folgender¬ 
maßen: 4 ) Nicht in St. Gallen, sondern schon vorher in Frankreich ent¬ 
standen die Sequenzen und zwar zunächst unter Anlehnung an das (schon 
etwas erweiterte?) Gregorianische Alleluja. Als nun aus dem Oriente ver¬ 
schiedene Elemente ins Abendland eindrangen, griff Karl der Große dieselben 
als etwas Neues mit Eifer auf und suchte auch der fremdländischen Musik 
Eingang in die abendländischen Melodien zu verschaffen. Wie er es tat¬ 
sächlich unternahm, Gallikanische Elemente in das römische Sakramentar 
einzuschieben, von dem er dann vorgab, es sei das wirkliche Römische Sakra¬ 
mentar, so mag er sich auch bemüht haben, neue griechische Weisen unter 
die gregorianischen zu mischen. Daß dem so erweiterten Antiphonale unter 
dem Titel eines Gregorianischen mit Erfolg Aufnahme gesichert wurde, 
erscheint für das Frankenreich gut denkbar. — Gemeinsam ist beiden 
Theorien die Ansicht, daß byzantinischer Einfluß im 8. oder 9. Jahr¬ 
hundert den langen Allelujajubilus im Abendlande veranlaßte, sei es nun durch 
direkten Import des ganzen Jubilus, oder dadurch, daß die griechische 

l ) Kinftthrung in die Greg. Melodien, II, 235. 

*) ebendort, I, 257. 

s ) ebendort, I, 207; vgl. II, 254, Anmerkung. 

4 ) So auf Grund brieflicher Mitteilungen Bannieters. 
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Vorlage dazu anregte, in mehr oder minder gleicher Weise und unter 
Entlehnungen das Gregorianische Alleluja umzugestalten und zn erweitern. 

Sehen wir ab von der irrigen Supposition, daß der Cod. Sangallen. 484 
die eigentlichen Allelujajubilen enthalte, ebenso von der nicht mehr haltbaren 
Anschauung, erst in St. Gallen sei die Sequenz ins Leben getreten, so ist 
bereitwilligst einzuräumen, daß solche diesen Theorien zu Grunde liegenden. 
Möglichkeiten an sich wohl denkbar sind, und daß bei dem auf manchen 
Gebieten sich tatsächlich geltend machenden Einfluß des Orients mehr als ein 
Umstand vorgebracht werden kann, welcher der Möglichkeit eine gewisse 
Wahrscheinlichkeit verleiht Aber man übersehe nicht, daß nicht bloß jedes 
direkte positive Zeugnis bis zur Stunde hierfür fehlt, sondern namentlich 
auch, daß kein einziges Beispiel aus der byzantinischen Musik gefunden ist, 
das in etwa als Vorlage des langen Allelujajubilus gelten könnte. Daher kann 
jedenfalls nicht von einer zweifellosen Tatsache, sondern höchstens von einer 
Möglichkeit die Bede sein. Daran ändert nichts, was Wagner über orienta¬ 
lische Eigentümlichkeiten im Cod. Sangallen. 484 und in anderen St. Galli¬ 
schen Kodices hervorhebt. Die Anwesenheit byzantinischer Mönche in St. Gallen; 
viele griechische Elintragungen in die dortigen liturgischen Gesangbücher; die 
St. Gallische Tonartenbezeichnung durch griechische neben lateinischen Buch¬ 
staben; die Eintragung von Melodien in den Cod. 484 auf orientalische Art, 
nämlich von unten links anfangend die Seite aufwärts, und anders mehr 
beweist an sich nur, daß byzantinische Mönche verschiedene Spuren 
ihrer Anwesenheit und Tätigkeit in St. Gallen hinterlassen haben, aber 
keineswegs, daß ihr Einfluß auch den Allelujajubilus betroffen habe, oder 
gar, daß sie ihn dorthin brachten. Höchstens legen diese Tatsachen den 
Gedanken an eine solche Möglichkeit nahe. Weitere Gründe, die diese 
Möglichkeit oder, wenn man will, gewisse Wahrscheinlichkeit zu einer 
Gewißheit irgend welchen Grades verdichteten, fehlen gänzlich. Am minde¬ 
sten kann als Grund die „unverkennbare Ähnlichkeit im Bau des Ganzen 
und der einzelnen Teile“ gelten, die beim Vergleich der Notkerschen 
Sequenzen mit griechischen Hymnen hervortreten soll. Allerdings, von 
den lateinischen Hymnen (hier Hymnus in des Wortes eigentlicher 
Bedeutung als geistliches Lied des Breviers) mit ihren regelmäßig gleich 
gebauten Strophen und mit ihren gleichartigen rhythmisch oder metrisch 
abgefaßten Versen unterscheidet sich die Sequenz erster Epoche mit ihren 
parallelen Strophenpaaren, mit ihren ungleichmäßigen Strophen, mit ihren 
anfangs rhythmenlosen, unmetrischen, bald langen, bald kurzen Versen in 
ganz charakteristischer Weise. Aus diesen Hymnen kann die Sequenz 
nicht erwachsen sein. Das wird niemand zu leugnen wagen, und wird des¬ 
halb ganz unnötig betont. Ebensowenig wird jemand leugnen, daß viele 
griechische Hymnen, insbesondere manche der Kontakien und Kanones mit 
ihren Strophen und Gegenstrophen, mit ihrem Wechsel im Bau der Strophen 
und Verse, mit ihrem Procemium, mit ihrer akzentuierenden oder stellenweise 
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nur silbenzählenden Metrik ihrem äußeren Ansehen nach auf den ersten 
Blick den alten Sequenzen viel mehr ähneln, als den lateinischen Hymnen. 
Aber ein näheres Prüfen zeigt, daß durchweg eine solche Gesetzmäßigkeit 
diese griechischen Hymnen beherrscht, von der in den älteren Sequenzen 
keine Spur zu finden ist Es wird schwer halten, auch nur einen einzigen 
griechischen Hymnus vorzuweisen, von dem sich behaupten ließe, sein äußerer 
Aufbau sei irgendwie Vorlage für den Bau einer Sequenz gewesen. Ja, er 
kann es gar nicht sein; denn der Aufbau der ältesten Sequenzen ist 
lediglich durch die Struktur des präexistierenden Allelujajubilus, 
der langen Allelujamelodie bestimmt, wie weiter unten gezeigt wird. Mit 
anderen Worten: Die charakteristischen Eigentümlichkeiten der Sequenz, 
wodurch sie vom lateinischen Hymnus so sehr abweicht und rein zufällig 
dem äußeren Aufbau eines griechischen Hymnus mehr ähnlich sieht, erklärt 
sich ganz ungesucht und von selbst aus ihrer Beziehung zum Melisma 
des Alleluja, also aus ihrem innersten Wesen, und braucht, ja darf nicht 
durch fremde Vorlagen erklärt werden. 1 ) 

Nichts also zwingt, einen dunklen Punkt im Werdegange echt abend¬ 
ländischer Produkte, denen im Morgenlande nichts Gleiches an die Seite 
gestellt werden kann, und welche die Kirche des Abendlandes überall mit 

*) Auch Wilhelm Meyer hatte früher (1885) eine byzantinische Vorlage für die 
Sequenzen in gewissem Umfange angenommen, „Notkers Sequenzendichtung als Nachahmung 
der griechischen Kirchendichtung“ aufgefaßt. Später aber (1904) ist diese Ansicht von ihm 
wesentlich modifiziert, wenn nicht ganz aufgegeben worden, allerdings aus anderen Gründen, 
als aus den hier vorgclcgtcn und noch vorzulegenden. — Er sagt u. a.: „Hier werden wie 
dort [in den lateinischen Sequenzen wie in den griechischen Hymnen] mit musikalischem 
Geschick neue Strophenformen erfunden und deren einzelne Glieder mit den schwach und 
stark akzentuierten Silben genau ausgefüllt. WeT sah, wie die griechischen Kirchcndicbtcr 
diese Kunst mit Begeisterung übten und wie zu derselben Zeit Notker mit ganz ähnlichem 
Schaffen begann, mußte sein Schaffen für eine Nachahmung der griechischen Kunst halten . . . 
Allein, Notker selbst sagt in der Widmung seiner Sequenzen nichts davon; ... er war 
sicherlich sich nicht bewußt, irgendwelche griechischen Vorbilder nachzuahmen. Dazu 
kommt der wichtige Umstand, daß die Sequenzen, deren Form Jahrhunderte lang die 
herrschende bleibt, stets aus Paaren von gleichen Strophen bestehen, daß aber dieser Auf¬ 
bau der Gedichte sich nie und nirgends bei den Griechen findet.“ — Gesammelte Abhand¬ 
lungen. II. (Berlin 1905), S. 99 f. 

H. Eie man ns Bemerkung mag* hiermit verglichen werden: . . der ganze Entwick¬ 

lungsgang der Schaltgesänge im Orient und Okzident [ist] ein so verwandter, daß man sich 
schwerlich der Einsicht verschließen kann, daß das- Bekanntwerden der großen Popularität 
der zwischen die alten liturgischen Gesänge eingeschobenen Troparien der griechischen 
Kirche den Anstoß zu ähnlichen Versuchen, aber nicht direkten Nachahmungen, 
in der abendländischen Liturgie gegeben hat; zum mindesten sind gerade die ältesten 
Sequenzen noch keine strophisch komponierten, die man den ihrem Hymnus streng folgenden 
Troparien vergleichen könnte . . . Anstatt, wie die Hymnen, die Melodie einer ersten 
Strophe möglichst getreu zu wiederholen, gehen vielmehr die Sequenzen des 10. Jahrhunderts 
von Strophenpaar zu Strophenpaar zu immer neuen melodischen Modellen über und wahren 
höchstens den Schlußbildungen die Identität.“ Handb. der Musikgeschichte I. II, 117. Der 
byzantinische Einfluß ist hier in sehr allgemeinen Wendungen bezeichnet und in beschränktem 
Maße eingestanden. Im übrigen muß bedauert werden, daß Kicmnnn seine durchweg geistvollen 
Untersuchungen beim Kapitel Sequenzen auf die dürftigen und vielfach unhaltbaren Angabeu 
Schubigers u. Wolfs aufbaut und so auch das junge Media vita zu den alten Sequenzen rechnet- 
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größter Vorliebe als ein durchaas populäres, ureigenstes Gut hegte und 
pflegte, und deren Entwicklung wir im Abendlande, aber auch nur dort, 
direkt bis zu den nächsten Vorläufern, den Versus ad sequentias, verfolgen 
können, durch fremdländischen Einfluß oder gar Entlehnung zu erklären. 
Die Tatsache, daß der Orient uns vieles übermittelte, darf nicht dazu ver¬ 
leiten, den Ursprung von fast allem bei ihm za suchen. Abgesehen von 
manchen Bedenken steht hier obendrein eine nicht unbedeutende Schwierig¬ 
keit im Wege. Die ältesten Sequenzen nämlich fügen den Anfang ihrer 
Melodie in der Regel genau der Melodie des Gregorianischen Alleluja und 
den ersten Noten seines Jubilos über a; dann erst beginnt das Abschweifen 
zu einer besonderen Melodie. Soll nun diese letztere Melodie, deren Ursprung 
in Dunkel gehüllt ist, durch eine byzantinische Vorlage erklärt werden, so 
darf man billig fragen, warum nicht einfachhin eine solche fremde Melodie 
ganz verwertet, sondern der Anfang der Sequenzmelodie gewissenhaft an 
das Gregorianische Alleluja und die ersten Tonsätze seines Jubilus geknüpft 
wurde. Wenn wir annehmen sollen, daß die Prosatoren für die ersten Melodie¬ 
sätze peinlich konservativ und bodenständig blieben, eingedenk näm¬ 
lich des Bodens, aus dem die Sequenz erwuchs, dann aber für die weitere 
Melodie sorglos und willkürlich nach Fremderborgtem griffen, um cs mit 
dem Heimatlichen zu verschweißen, so könnten wir doch gerade so gut 
annehmen, daß sie willkürlich für die weitere Melodie selbständig erfun¬ 
dene Weisen, gleichsam „Improvisationen zur Allelujamelodie“ wählten. Gegen 
letzteres sträubt man sich mit Recht; warum dann nicht gegen ersteres? 

5. Es läßt sich indessen unseres Erachtens ein Mittelweg finden, auf 
dem manches der verschiedenen Bedenken behoben und in etwa auch ein 
gewisser byzantinischer Eiufluß, wenngleich in früherer Zeit, eingeräumt 
werden kann. Als Papst Gregor der Große (f 604) sich zu den liturgi¬ 
schen Reformen anschickte, fand er anscheinend sehr melodiereiche, lange 
Allelujajubilen vor, die dem Orient entstammten. Erfuhren dieselben 
nicht eine ähnliche Wirkung seiner Tätigkeit, wie sicher manche andere Teile 
des Sakramentars, nämlich daß sie gekürzt wurden? Es ist „zum wenigsten 
sehr wahrscheinlich, daß die vorgregorianischen Melodien reicher 
waren an ausgedehnten Jubilationen, und daß sie vom heiligen Gregor auf 
einfachere Verhältnisse, nämlich auf die im Mittelalter gesungene, sehr maß¬ 
volle Melodie zurückgebracht wurden,“ so urteilt u. a. Ambros Kienle. l ) Man 
vergleiche hierzu folgende Stelle aus einem Briefe Gregors des Großen, worin 
er auf den Vorwurf, durch das Alleluja eine Neuerung eingeführt zu haben, 
erwidert, der Gebrauch des Alleluja in Rom „de Hicrosolymorum ecclesia, ex 

*) Choralschule 8 , S. 72. — Vgl. Freie, The Winchester Troper, p. VII u. Anm. 2; 
Karl Weinmann, Geschichte der Kirchenmusik. Kempten u. München 1906. S. 71. Letz¬ 
terer erinnert: „Auch hier [im Gregorianischen Gesänge] wird der rcichmelismatische Solo¬ 
gesang drei Jahrhunderte früher gepflegt als der einfache Cüorgesang, man hat sogar die 
Frage aufgeworfen (Wagner, Einführung I, S. 36), »ob nicht überhaupt der kunstgerechte, 
mehr oder weniger entwickelte Gesang in der Kirche älter ist als der einfache?«“ 
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beati Hieronymi traditione, tempore beatm meinorise Damasi papae traditur 
tractum; et ideo magis in hac sede illam consuetudinem amputavimus, 
quae hic a Graecis fuerat tradita .“ l ) In welcher Hinsicht nun hat Gregor 
„den von den Griechen übernommenen Brauch betreffs des Alleluja zuge¬ 
schnitten?“ Etwa den Brauch, es oft zu singen? Das Gegenteil besagt die 
allgemeine, wohl begründete Ansicht, nämlich daß Papst Damasus (368—384) 
den Gebrauch des Alleluja für die Osterzeit anordnete, Papst Gregor aber 
denselben auf alle Sonn- und Feiertage ausdehnte. Somit erübrigt nur die 
andere Erklärung, daß er den Brauch, es in langen Jubilationen zu 
singen, Zuschnitt, d. h. das lange Melisma kürzte. Unser Gregorianisches 
Alleluja in der Form, wie sie durch die verdienstvollen Forschungen der 
Solesmer Benediktiner in der Vaticana wiederhergestellt ist, wäre demnach 
die durch Gregor veranlaßte kürzere Redaktion des langen aus dem 
Orient übernommenen Jubilus. Ist es nun undenkbar, daß letzterer 
.Tubilus neben seinem reduzierten Doppelgänger in irgend einer Weise noch 
weiter fortbestand und verwendet wurde? Dieser kürzere war dann offiziell 
für die Liturgie angeordnet, jener längere als inoffizielle Zugabe gleich¬ 
sam weiter geduldet, wenn weniger in der römischen, dann vielleicht in 
einer anderen, etwa der gallischen Liturgie. Wir wissen ja, daß im Mittel- 
alter eine weitgehende Freiheit herrschte, und daß z. B. neben dem eigent¬ 
lichen liturgischen Texte die ihn erweiternden Tropen in ergiebigstem Maße, 
auch bei der Liturgie, gestattet waren. Man liebte äußerst die langen, oft 
überaus schönen Jubilationen und mochte wohl nicht gerne ganz auf sie ver¬ 
zichten. Der lange Jubilus war dann vielleicht im Laufe der Zeit mehr oder 
minder Veränderungen unterworfen, die bei ihm leichter möglich waren, als 
bei dem durch die Pietät gegen Gregor den Großen vor Änderung geschütz¬ 
ten kürzeren Alleluja. In den ersten Tonsätzen waren und blieben sie sich 
beide gleich; in den weiteren Sätzen differierten sie immer mehr, eventuell 
auch unter ähnlichen byzantinischen Einflüssen, wie sie Frere und Wagner 
ansetzen. Diesem langen Jubilus wurden dann zunächst in Frankreich, etwa 
im 8. Jahrhundert, die Versus ad sequentias unterlegt, und damit war der 
Übergang zu der eigentlichen Sequenz gefunden. 

6. Ist dieser Erklärungsversuch — und mehr als ein Versuch kann er. 
beim Mangel direkter Zeugnisse nicht sein, — durch den scheinbar das dunkle 
Rätsel gelöst wird, richtig, so geht die Sequenz nicht auf unser gregorianisches 
Allelqja, sondern auf dennoch älteren vorgregorianischen langen Allc- 
lujajubilus zurück. Von der Sequenz sind wir zu ihm erst auf historisch 
sicherem Wege, alsdann mehr tastend und kombinierend durch ein dunkles 
Gebiet hinaufgestiegen. Nunmehr läßt sich der Weg, den das Alleluja selbst 
bis zur Sequenz unserer Tage machte, in etwa bezeichnen. Eine Frage jedoch 


l ) Gregorian. Epistolarum, üb. IX, ep. 12 ad Johannem Syracus. Ep. (Mignc, PP. 
lat. 77, 956), 
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muß zugleich noch beantwortet werden: Wie wurde der lange Allelujajubilus 
von den Sängern vorgetragen, bevor ihm Textworte unterlegt waren, bevor 
er syllabisch wurde? Nur mit mehr oder minder wahrscheinlichen Mut¬ 
maßungen läßt sich Antwort betreffs mancher Einzelheiten erteilen; ver¬ 
schiedene alte Termini werden dabei gute Winke geben. Das sehr lange 
Melisma konnte unmöglich in einem Zuge zum Vortrag gelangen. Die ver¬ 
schiedenen Melodiegruppen gaben von selbst größere Ruhepausen an, und 
innerhalb dieser Melodiegruppen erlaubten einzelne längere oder kürzere 
Melodiesätze kleinere Incisa, „Halb-Pausen“, wo der oder die Sänger Zeit 
zum Atemholen fanden. Jede dieser größeren Melodiegruppen, dieser längeren 
in sich abgeschlossenen Noten folgen führte dementsprechend den ursprüng¬ 
lich rein musikalischen Namen „sequentia“, und daher hieß das ganze, 
mehrere Melodiegruppen umfassende Melisma vielfach folgerichtig „se- 
quenti®“. Um nun den Sängern bequemere Zeit zum Atemholen zu geben, 
entwickelte sich scheinbar der Brauch, eine größere Melodiegruppe von einem 
zweiten Chore wiederholen zu lassen; so ergaben sich die Wechsel¬ 
chöre und mit ihnen die Repetitionen, ia den Notenquellen angedeutet 
durch ein d = denuo, oder duplex, oder auch dis (wie discantus = biscantus). 
Nur vereinzelt blieben Jubili mit wenigen Melodiesätzen ohne solche Repe¬ 
titionen. — Der auf diese Weise für den Gesang zugerichtete, abgeteilte 
Jubilus mit seinen Melodiegruppen oder sequentise ward alsdann zunächst 
teilweise syllabisch umgestaltet, d. h. einem Teil seiner sequenti* wurde 
ein Text unterlegt und zwar unter je eine Note je eine Silbe. Dementsprechend 
die Bezeichnung: „aliqui versus ad sequentias erant modulati“ oder „prosas 
habent“ (haben Texte). Der Text zu je einer Melodiegruppe bildete eine 
Strophe, ursprünglich im Lateinischen „Versus“ (eine „Wendung“) genannt, 
und, da die Melodie repetiert wurde, erhielt diese Strophe eine gleich lange 
Gegenstrophe. Die Benennung des ganzen, aus mehreren Versus beste¬ 
henden Textes ist passend „Versus ad Sequentias“, (hier Versus als Plural 
gefaßt). Dieselben ünden sich nur in Frankreich (ganz vereinzelt in England 
und Norditalien), und ihre Strophen enden entsprechend dem a des Jubilus 
(= Schluß-a des Alleluja) stets auf a. — Bald darauf wurde statt nur einigen 
Melodiegrnppen allen ohne Ausnahme ein Text unterlegt und so ent¬ 
standen die „Sequenti® cum prosa“ == „Melodien mit Text oder mit 
Prosa“. Der Text war nämlich zunächst lediglich dafür berechnet, unter 
jede Note der präexistierenden Melodie eine Textsilbe zu schaffen, wobei auf 
eine rhythmisch oder metrisch gebundene Sprache noch nicht geachtet 
wurde; die Sprache war noch ungebunden, war Prosa. Als dieser Text, 
diese Prosa mehr in den Vordergrund trat bezw. als hauptsächlicher Teil 
vor der Melodie bezeichnet werden sollte, war die Benennung „Prosa ad 
sequentiam“ bezw. einfachhin „Prosa“ oder „Prose“ die nächstliegende.') 

*) Interessant sind die verschiedenen Benennungen der „Sequenz“ im alten Tropar 
von Winchester (Cod. Oxonien. Bodl. 775): Prosa ad Sequentia »Cythara« (= Prose 
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Frankreich wählte und behielt diese Benennung; Deutschland hingegen bevor¬ 
zugte, sei es aus mangelnder Kenntnis des Entwicklungsganges, oder weil 
das Bewußtsein für die eigentliche Bedeutung von sequentia abgeschwächt 
war, oder in Opposition zu Frankreich, die in der Sequenzendichtung öfters 
hervortritt, oder aus welchem Grunde auch immer, seit dem 10. Jahrhundert 
fast ausschließlich die Benennung „Sequentia“ oder „Sequenz“. 1 ) Aus 
dem einen Titel „Sequentia cum prosa“ oder „Prosa ad seqnentiam“ 
entstand somit die Doppelbezeichnung „Prosa“ und „Sequentia“, welche beide 
Namen jetzt beliebig benützt werden; der erstere ist der filtere und ent¬ 
sprechendere, der letztere der nunmehr gebräuchliche. Als reines Kuriosum 
sei erwähnt, daß man allen Ernstes die Interpretation „prosa“ als = pro sä 
d. h. pro sequentia gewagt hat, } ) oder gar die Benennung „Sequentia“ mit 
der Einleitung des Evangeliums „Sequentia sancti Evangelii secundum . . .“ 
in Beziehung bringen mochte. 

Die äußeren Eigentümlichkeiten im Aufbau der älteren Sequenz 
leuchten nun von selbst ein. Sie ergeben sich vollständig aus der Melodie 
des Allelujajubilus mit seinen Abteilungen und Repetitionen, und bedürfen 
nicht die Annahme irgend einer, am wenigsten einer fremdländischen Vorlage. 
Der Text der Sequenz hatte sich nämlich anfangs einer präexistierenden 
Melodie zu fügen. Da in derselben fürs Gewöhnliche die einzelnen größeren 

zur Melodie Cythara); Prosa »Eduxit Dominus« (= Prose [zum Versus alleluiaticus] 
»Eduxit Dominus«); Prosa ad Sequentia des. Johanne Evangelista (= Prose zur 
Melodie auf den hl. Johannes); Sequentia »Chorus« in Epiphania(= [Prose zur] Melodie 
»Chorus« auf Epiphanie; tatsächlich ist hier die klare Bezeichnung „Prosa ad Sequentia“ in die 
an sich unzutreffende „Sequentia“ zusammengezogen und nur der Zusatz des Melodietitels 
erinnert daran, daß „Sequentia“ eigentlich die Melodie bezeichnet; der Übergang, den Text 
[die Prose] mit der Melodie [der Sequentia] zu verwechseln, tritt schon hervor); Sequentia 
de Innocentibus (dieses bekundet den Abschluß jenes Übergangsprozesses). — Hier möge 
auch daran erinnert werden, daß „sequentia“ zweifelsohne sprachlich, wenn auch weniger 
sachlich, mit dem griechischen „axoXov&ia“ gleichbedeutend ist. Daraus folgt, daß die Lateiner 
gewisse Melodien nach Art der Griechen benannten, vielleicht auch, daß sie zu irgend einer 
Zeit von den Griechen irgend welche Melodien entlehnten, keineswegs aber, daß sie 
gerade die Seqenzenmelodien oder gar die Sequenz aus dem Orient übernahmen. 

*) Es hat den Anschein, daß man anfangs in St Gallen und Deutschland überhaupt 
noch keinen spezifischen Namen für die Sequenzen zu finden wußte, sondern sie ganz 
allgemein „hymni“ oder „carmina“ nannte. Daher die Bezeichnung „Incipit über ym- 
norum Notkeri Balbuli“ (in den älteren St. Galler Troparen), oder „Incipit über ymno- 
rum ad sequentias modulatorum“ (im Mindener Tropar vom Anfänge des 11. Jahrh. 
= Cod. Berolinen, theol. IV 0 11), oder „Pneümate testante (sacer) pangit orbi carmina 
Notker“ (ein alter Hexameter aus St. Gallen, den alsdann Ekkehard IV. glossierte durch 
den Zusatz: „[Notker] presbyter, sequentias 50 cum »Sancti Spiritus.«“ Vgl. Meyer von 
Knonau, Casus S. Galli, p. LXXXVI). Dem vierten Ekkehard hingegen war im 11. Jahrhundert 
der Ausdruck sequentia zur Bezeichnung der eigentlichen Sequenz ausschließlich geläufig, 
und dabei blieb es durchweg in der Folgezeit. Hieran anschließend die Frage: Wenn 
St. Gallen ursprünglich die Bezeichnung „sequentia“ nicht kannte, kann dann die 
sprachliche Gleichheit von sequentia und axoXovöta noch als Beweis für Entlehnung der 
Sequenz in St. Gallen aus dem Orient gelten? 

*) Leider findet sich diese Auslegung auch bei Hugo Biemann in seinem „Hand¬ 
buch der Musikgeschichte“, I Bd. H. Teil, (Leipzig 1905), S. 116 und in dessen Musik- 
Lexikon. 
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Notengruppen mit Ausnahme des einleitenden und abschließenden Melodie¬ 
satzes repetiert wurden, so ergaben sich auch für den Text Doppel¬ 
strophen mit gleicher Melodie und daher von gleichem Umfange, sogenannte 
symmetrisch gebaute Parallelstrophen, ausgenommen die Einleitungs¬ 
und Schlußstrophe. Diese Doppelstrophen fehlen selbstredend in jenen wenigen 
Sequenzen, welche einem Jubilus unterlegt wurden, der wegen seiner relativen 
Kürze keine Repetition der Melodiegruppen aufwies. — Innerhalb einer längeren 
Melodiegruppe, welcher textlich eine Strophe entspricht, gab es ferner kleine 
Absätze, Incisa in der Melodie (Halb-Schlüsse); dadurch gliederte sich die 
ganze Notengruppe in mehrere kleinere musikalische Phrasen von bald 
größerer, bald geringerer Länge. Auch dieser Eigenschaft mußte sich der 
Text anpassen, und so zerfiel jedes Strophenpaar textlich in verschiedene 
Verse von verschiedener Länge. Daß dabei anfangs Metrum und 
Rhythmus und erst recht der relativ junge Reim so gut wie gar nicht zur 
Geltung kam, liegt auf der Hand. Das Ganze sah daher äußerlich wenig 
nach dem aus, was wir unter einem Liede oder Gedichte zu verstehen gewohnt 
sind. Als im großen und ganzen ungebundene Prosa machte die „Prose“ 
ihrem Namen alle Ehre. Nur der Umstand, daß die Gegenstrophe gleich in 
Bau und Umfang sein mußte, wie die entsprechende Strophe, und daß das 
Versende möglichst mit dem Wort ende sich zu decken hatte, verlieh dem 
Texte eine gewisse Gebundenheit. Wenn auf diese Art das Äußere der 
Sequenz jenem mancher griechischer Hymnen etwas ähnlich sah, so war 
das eine zufällige Folgeerscheinung. — Durch ein weiteres Gesetz fühlten 
sich aber die Verfasser der Versus ad sequentias und der ältesten Sequenzen 
gebunden, auf welches oben bereits hingewiesen wurde. Das Melisma des 
Alleluja baut sich nämlich über dem Schluß-a auf, ist Melodie des a. Dieses a, 
gleichsam der Urtext des Jubilus, sollte daher naturgemäß auch den statt 
seiner eingefügten Text in etwa beherrschen. In der Tat lauten in allen 
Versus ad Sequentias, und in allen alten Sequenzen, denen solche Versus 
eingewoben sind, und in vielen anderen alten Sequenzen — wir dürfen sagen 
in den ältesten ausnahmslos — nicht nur die Strophen, sondern oft auch 
alle Verse auf a aus. Wäre dieses Gesetz nicht auch von späteren Prosatoren 
des elften Jahrhunderts noch mehrmals zur Anwendung gebracht, so könnte es 
als Kriterium für die Altersbestimmung der Sequenzen gelten. Jedenfalls darf, 
ja muß die Regel gelten, daß eine Sequenz, deren Strophen nich t auf a auslauten, 
nicht zu den ältesten Sequenzen gerechnet werden kann. In Sequenzen 
deutscher Herkunft ist dieses Gesetz kaum je zu beobachten, kommt nur noch 
selten einmal wieder zur Anwendung, und dann nur beim Strophen-, nie beim 
Versschluß. Diese bedeutungsvolle Tatsache allein dürfte genügen, der Theorie 
vom Ursprünge der Seqnenz in St. Gallen den Todesstoß zu geben. 

Nachdem einmal die Sequenz in der bezeichnten Weise, nämlich durch 
Textunterlegung unter eine präexistierende Melodie, entstanden war und 
sich eingebürgert hatte, lag es nahe, daß mit der Zeit auch Sequenzen nach 

Kircbenraualk. Jahrbuch. 24 . Jahrgang. 2 
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einer eigens erfundenen, nicht schon vorher existierenden Melodie 
komponiert wurden. Der Text hatte sich hier also nicht der schon vor¬ 
liegenden, festen Melodie anzupassen, sondern war unabhängiger von ihr, da 
Text und Melodie gleichzeitig entstanden und nach Bedarf sogar die Melodie 
dem Texte zu folgen hatte. So konnte allmählich mehr auf Rhythmus und 
Ebenmaß im Texte, wie sie eine Dichtung zu erheischen schien, geachtet 
werden. Selbst wenn der Text unter eine präexistierende Melodie gelegt 
wurde, nahm man mit der Zeit eifriger darauf Bedacht, daß ein gewisser 
Rhythmus in den Worten mehr hervortrete. Unter Rhythmus ist hier selbst¬ 
redend nicht der auf der Quantität der Silben, sondern der auf dem natür¬ 
lichen Wortakzent beruhende verstanden. Bei manchen Sequenzen zeigt 
sich ein solcher symmetrischer, d. h. in einem Verse und im entsprechenden 
Gegenverse gleichmäßig vorkommender Rhythmus nur vereinzelt,bei anderen 
hingegen in fast allen Strophen und Versen. Das sind Sequenzen schon 
höherer Entwicklung, die sich namentlich unter jenen deutscher Her¬ 
kunft vorfinden. 1 ) — Wie der Rhythmus, so wurde allmählich auch die 
Assonanz, der Vorbote des eigentlichen Reimes, eingeführt; bald erhielten 
einzelne, bald mehrere Verse den gleichen oder doch gleichwertigen Vokal 
(e und i, o und u) zum Auslaut. Das alles war der schon im 10. Jahrhundert 
einsetzende Anfang jenes Prozesses, aus dem sich mit der Zeit solche Sequen¬ 
zen entwickelten, in denen regelmäßiger Reim und Rhythmus nebst 
voller Gleichmäßigkeit im Versbau, oft auch im Strophenbau alles be¬ 
herrschte. Der Prozeß vollzog sich langsam, nicht sprungweise. Es war 
ein allmähliches, aber stetiges Ab rücken von der ursprünglichen Form 
der Sequenz, deren Genesis aus dem Allelujajubilus stets weniger von den 
Prosatoren empfunden wurde; statt dessen machte sich immer mehr eine 
Annäherung an die Hymnenform der Lateiner bemerkbar. Die Sequenzen, 
welche mehr oder minder die Spuren dieses Prozesses an sich zeigen, werden 
passend Sequenzen des Übergangsstiles benannt. Ein klassisches Beispiel 
dieser Art ist die noch jetzt erhaltene, leider im Texte etwas retouchierte und 
verkürzte Ostersequenz, welche ursprünglich sich folgendermaßen aufbaute: 

1. Victimae paschali laudes 
immolent christiani. 

2a. Agnus redemit oves, 2b. Mors et vita duello 

Christus innocens pätri cönflixöre mirändo; 

reconciliavit dux vitae mortuus 

pöccatöres. regnat vivus. 

3a. Die nöbis, Maria, 3b. Angölicos töstes, 

quid vidisti in via? sudarium et vestes. 

„Sepülcrum Christi vivöntis Surröxit Christus, spes möa; 

et gloriam vidi resurgöntis; praecedet suos in Galilaea.“ 

*) Man vgl. 2 . B. die zwei dem Notker Balbnlns zugeschriebenen Sequenzen „Petre 
summe Christi pastor“ und „Hane concordi famulatu“. (Anal. Hym. LIII, Nr. 310 u. 915.) 
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4a. Credendum est magis soll 4b. Scimus Christum surrexisse 

Mariae veräci, a mörtuis v6re. 

qnam Jüdaeörum türbae falläci. Tu nöbis, yictor, röx, miser6re. 

Das Äußere siebt den alten Sequenzen erster Epoche noch ziemlich 
ähnlich; der symmetrische Rhythmus, in den betreffenden Versen durch den 
Ictus hervorgehoben, kommt nur in der Mehrzahl der Verse, nicht in allen 
ganz zur Geltung; ähnliches gilt von der Assonanz, welche im dritten und 
vierten Strophenpaare schon zum reinen Reim iibergegangen ist; es fehlt noch 
manches bis zu jener Form, in der z. B. die Pfingstsequenz Veni, sancte 
spiritus, / Et emitte caelitus / Lucis tuae radium sich präsentiert. Aber der 
Übergang zu letzterer Form ist namentlich im dritten Strophenpaare schon 
deutlich erkennbar. Im Laufe des 11. Jahrhunderts vollzieht sich derselbe 
immer kräftiger, bis im 12. Jahrhundert fast nur noch solche Sequenzen in 
reichster Fülle erstehei^ deren regelmäßige Verse von gleicher Länge 
und gleichem Rhythmus, verbrämt mit reinstem Reime, kunstvoll zer¬ 
legt durch eine feste Cäsur, von größter Kunstfertigkeit Zeugnis ablegen. 
Ihren hervorragendsten Dichter fanden sie im Augustinerchorherm Adam 
von St Victor (f 1192), dem Meister in der Form und in poetischem Ge¬ 
halte. Welch ein Gegensatz zwischen diesem Adam, dem Hauptrepräsentanten 
der Sequenzendichtung zweiter Epoche, und Notker Balbulus, dem Haupt¬ 
förderer der Sequenz in Deutschland während der ersten Epoche! Was ihren 
Produkten noch gemeinsam ist, das ist das Strophenpaar, bestehend aus 
gleich gebauter Strophe und Gegenstrophe mit gleicher Melodie, das ist der 
Wechsel der Melodie bei jedem Strophenpaare. Im übrigen ist in den 
Sequenzen Adams nnd in allen anderen, die nach seiner Weise gedichtet 
wurden (wie, abgesehen von dem Victimse paschali, alle noch jetzt in der 
Liturgie gebräuchlichen), die Beziehung zum Alleluja-Jubilus vollständig ver¬ 
loren, während sie sonst in der Sprache und in der Technik große Fort¬ 
schritte aufweisen. 

Nur in Kürze sei noch die Wirkung angedeutet, welche von der Sequenz 
durch Veranlassung anderer Dichtungs- und Gesangsarten ausging. Die letz¬ 
teren sind gleichsam Äste und Zweige des gewaltigen Baumes, der aus dem 
Alleluja emporwuchs. Durch die Unterlegung von Textworten unter jede 
Note der präexistierenden Alleluja-Melodie ward sichtlich der Anstoß ge¬ 
geben, auch die längeren Melismen anderer liturgischer Teile der Messe, 
wie des Kyrie, Gloria, Offertorium u. s. w., mit unterlegten Textworten in 
ähnlicher Weise auszustatten. So entstanden die zahlreichen Tropen, die 
Einschaltungen und poetischen Ausschmückungen eines liturgischen Textes. 
Wie diese Tropen alsdann aus einem poetischen Beiwerke allmählich zu 
selbständigen Kautionen, Leichen, Motetten und Rufen auswuchsen, ist 
anderen Ortes zu zeigen (vgl. Anal. Hymn. XL VH, S. 5 ff.). — Ferner war 
die Sequenz durch ihre ursprünglich ametrische und in etwa sogar arhyth- 
miscbe Form, welche wir als natürliche Folge ihrer Entwicklung aus dem 
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Alleluja erkannt habender wirksainste Anlaß, mit dem antiken qu^tRieremien 
Metrum von Grund aus zu brechen und die lateinische Hymnodie ansschKeßUeh 
vom rhythmischen akitewtttierbilden Prinzip beherrschen m lassen. 
Gerade hierdurch .aber '«rbföft dfe\Latemdiq5»iBng ein neues, frisches Leben, 
ohne welches der glänzende Lietlerfröhling des 12. bis 14. JaJirhnnderts mit. 
seinen Wechsel vollen, fbrnvoilondeten, dereh Rhythmus and Heim kunstvoll 
.gestalteten Dichtungenkaum je »Bgebrjsdxei» w&re. — Schließlich lockte die 
Sequenz durch ihre oft m reiche, melodiöse «öd volkstümliche Weise die 
chrigtiiebe Gemeinde mächtig hu, sich beim CTOfctesdtenste am Gesänge sm ■ .be¬ 
teiligen; der kirchliche oder religiöse Volksgesang wurde so angebahnt. Gor 
geweckten Sangeslast* and den Wünschen des Volkes waren ton seiten der 
Liturgie weitere Zogeetänflnisse zu machen dnd würde®, wenn auch zunächst 
leider nur spärlich, gemacht, ln die lateinische Seqfteös, wie z, B. das „La «da 
Sion' 4 , wurden nämlich deutsche Rundreime eingefügt, oder m&derlätehii- 
seben Sequenz, .wie-dem r Vict>H)je Paschali% wn&en deutsche Strophen 
unter Ardehnung «n die Seqnenzmelödie verbunden und beim Hochamt« ge- 
- sangen. Hier .haben wir neben den aus dem Kyrieleison bezw, der litanei 
hervorgegangeuen Lernen die Wurzeln des deutschen Kirchenliedes. 

JE» ist eine große Entwicklung, die das vörgregoj-iastecJbte Alle¬ 
luja auf gemem Wege bis zu unseren Sequenze«, , Ä Dies ipn und 
dem St-abat raater, dem Laoda Sion und dem Vmj. ;$a£«:te Spirity» durch¬ 
gemacht hat., und diese Entwicklung brachte (natlirlich neben Minderwortigetn) 
der Musik und der Poesie eine kostbare, lehrreiche, iö vkder Hinsicht .mächtig 
anregende Bereicherung, die bis jetzt leider noch viel zu wenig bekannt ist 
und daher noch nicht eine aunäheriui richtige Würdigung finden konnte. 
Ans dem Alle inj« mit seinem reichen, «113 der tiberßille des Heczene eirqjpr- 
sprudelnden, oft so wunderbar sehönen Jubilas erblühte ein FrfihiiBg der herr- 
Uchaten Dichtungen und der kösthchst^ Weisen, an denen das 'Mittelalter .«ob 
erquickte und die uns kein unbekannter, ungehobener Schatz bleiben dürfen. 




Direkte Entwicklung des römischen Kirchen 
:: gesanges aus der vorchristlichen Musik : 

Vdti P, Coeiestin ViveH O. S, B., Seckau (Steiermark) 


Urkirehc ontiöbjBte ihre Gesangs weisen naturgemäß denjenigen 
Völkern.,' mit denen sie in Berührung kam. Diese Völker waren 
aber die Juden tutd die Griechen; iblgiieh entwickelte sich der 
altehmtliche Gesang aus der jüdischen und «tjs der griechiacben 
Musik 


Dies soll hier mm im einzelnen dargelegtwerden. 


I. Entwicklung des altchrlstlichen Gesanges aus dem jfidischen 

Tempelgesang 

Eia Bersuswachsen altchristlicber Gesänge ans dem alttest&mentlichen 
Gottesdienste zeigt sieb im C+esangstext, im Süngerpersööal and in den 
Gesangsfortuen. 

1 . Was den Gesangstext betrifft, so erzählt die Apostelgeschichte., 
daß nach der Herabkunft des Heiligen Geistes über die Jünger des Herrn 
in Jerusalem die Neugetauften in der Lehre der Apostel, i« der Gemeinsam¬ 
keit des Brotbreohens und iu Gebeten verharrten (Kap, H, Vers 48 >, daß sie 
„von da an Tag f ü r Tag einmütig ilft Tempel biiebes“ (V 46) nad daß 
„Petrus und «Joianneg in den Tempel gingen zur Neunten Staude“ (Hi J); 
Dia Judenchriscea kannten keine anderen Gebete als diejenigen der Synagoge, 
und im Tempel konnten sie sich nur an den Gesäugen des jüdisches Gottes- 
dieuätes beteiligen. Folglich waren es Gellte und Lieder des Alten Bundes, 
mittels deren 3 ie Gott priesen. 

Aber nicht bloß die erste ühristengemeindö von Jerusalem, die nur uns 
Judeuchristeu bestand, sondern auch die zweite hervorragende Gemeinde, näm¬ 
lich die von Antiochien (XL äß) und die später hauptsächlich durch den 
hl, Paulus gegründeten Gemeinden von Kleinasien, deren Mitglieder griechisch- 
redeude Judenchristeil untl Heideaduisten wareu, entlehnten ihre Gebete und 
Gesänge dem jüdischen Kulte, weil der Völkerapostel sich zuerst an die Syna¬ 
gogen wandte, die er auf seine« Missiensreisen durch Kleinasieu und Griechen¬ 
land überall vorfaad, und weil diejenigen Christengeroeiudon, die zun* größten 
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Teil aus Heidenchristen bestanden, yon durchreisenden oder sich ansiedelnden 
Jndenchristen in die neue Lehre und gottesdienstliche Form teils eingeführt, 
teils in derselben weitergebildet wurden. Die Textform enthielt aber die ins 
Griechische übersetzten Lesungen, Psalmen und Fantiken der hebräischen Bibel. 

Abgesehen yon den hinzugetretenen Lesungen der Evangelien und der 
Apostelbriefe, von den Katechesen und Predigten, von den Gebeten und 
Hymnen des neuen Glaubens, bildete daher das Alte Testament den Haupt¬ 
stock der christlichen Liturgiesprache. 

2. Sängerpersonal. Die Psalmen, die Gebete und Lesungen waren 
von Haus aus Gesänge oder gesangsähnliche Rezitative, welche in dem von 
Esdras für die Leviten hergestellten Psalmenbuch (Psalter), und in der für 
das Volk bestimmten Sammlung der kurzen Schaltverse und Rufe enthalten 
waren. Durch Benützung dieser jüdischen Liturgiebücher von seiten der 
Christen war für die Urkirche zugleich auch eine einheitliche Form der Ge¬ 
sänge gewährleistet 

Für einen geregelten Vortrag dieser Gesangsweisen waren schon zu 
Moses’ Zeiten (Exod. XV. 21), dann unter David und Salomon, sowie unter 
Esdras (II. 41, 62; III. 10) Sänger bestellt. Ausgebildete Sänger setzen aber 
eine Schulung voraus. 

Eigentliche Sängerschulen waren die sogenannten Prophetenschulen 
(I. Reg. X. 11; XIX, 20; H. Reg. HL 16; Sir. 44, 6; I. Paral. XV. 22 und 
27; I. Samuel X. 15; XlX. 20; Judic. V. 2, 9). 

Nur bei einer so ausgiebigen Schulung und Pflege der religiösen Musik 
von seiten der Juden ist es erklärlich, wie schon in den ersten christlichen 
Gemeinden „Psalmen, biblische Kantiken und charismatische Jubellieder“ 
(Eph. V. 19; Kol. HI. 16) gesungen werden konnten (prophetare: I. Cor. XTV. 
4, 5 und zwar von jedem einzelnen: I. Cor. XIV, 31 vgl Allioli, Note 2). 

Zur Einübung des Gemeinde-Gesanges wurden als Gesangslehrer in 
erster Linie die zum Christentum bekehrten Vorsteher, Vorleser und Vor¬ 
sänger der Synagogen herangezogen. So erklärt sich auch, warum die ältesten 
Berichte von christlichen Kantoren, Lektoren und Sängerschulen aus Syrien 
und Palästina stammen. 

„Der christliche Kantorat, der naturgemäß die Rolle des Vorsängers 
innehatte, erscheint geschichtlich betrachtet als eine Nachbildung des «Sche- 
liach hazzibur» im Synagogenkulte, wie auch die später begegnenden Sänger¬ 
schulen eine dem alttestainentlichen levitischen Sänger ähnliche Institution 
bilden.“ (Leitner S. 196.) 

Die Sängerchöre, welche die Heilige Schrift bei dem wunderbaren 
Durchgang durch das Rote Meer (Exod. XV. 1, 20, 21), bei der Heimkehr 
der siegreichen Krieger (Judic. XI. 34 und Ps. 67) und bei der Übertragung 
der Bundeslade nach Jerusalem (Ps. 23; vgl. Wolter, Psallite sapienter, Frei- 
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barg, Herder), erwähnt, waren ein Vorbild für die christlichen Chöre von 
Männern and Franen (Peregrinatio Silvise) in Jerusalem, Antiochien, Edessa, 
Alexandrien, sowie für den Chor der Sängerinnen, welchen Ephrem der Syrer 
einführte nnd leitete (Lamy, Opp. Ephr. Syr. II. 67; Hym. et Serm. S. 
Ephr. III. 6). 

Die jüdische Einrichtung des Lektorates nnd Kantorates and der Männer¬ 
und Frauenchöre ermöglichte auch die Einführung von Wechselchören 
(Exod. XV. 1 , 20; Judic. V. 2—31; II. Sam. I. 17—27; Genes. IV. 23) und 
von Solo- und Volks-Gesang (Gen. IV. 23 £; Num. XXL 17, 27—30), sowie 
von Schaltversen nach ein, zwei oder mehr Psalmversen. 

Der Eehrvers „Nos qui vivimus“ z. B. wurde vom jüdischen Volke nach 
je zwei Versen des Vorsängers (Ps. 113 „In exitu Israel de ASgypto“) ein¬ 
geschaltet (vgl. Csecilia v. Straßburg 1910 „Ant. Nos qui v.“ und Revue du 
Chant gr6g. Grenoble, XviLL. 5 ff. „Tonus peregrinus“). In derselben Weise 
wurden nachmals auch vom christlichen Volke die Antiphonen 1 ) gesungen, 
was die Constitutiones Apost H. 67 bezeugen: „Ein Anderer singe die Psalmen 
Davids, und das Volk singe die Kehrverse.“ 

Diese Zulassung des Volkes zum Kirchengesang übte auf dasselbe eine 
so unwiderstehliche Anziehungskraft aus, daß Kaiser Julian, der Apostat, den 
Wechselgesang der Christen den Heiden zur Nachahmung empfahl. 

Der Gesang wurde aber nicht bloß zwischen Vorsänger und Volk, 
sondern auch zwischen zwei Sängerchören abgeweehselt. Das älteste 
Beispiel hiefür liefert der Exodus, wo berichtet wird, daß der Siegesgesang 
der Israeliten nach dem wunderbaren Durchgänge durch das Rote Meer ab¬ 
wechselnd von Sängern unter Moses und von Sängerinnen unter Mirjam aus¬ 
geführt wurde. 

Christliche Wechselchöre sollen zuerst vom hl. Ignatius (f 107) in An¬ 
tiochien eingeführt worden sein, laut dem Zeugnisse des Kirchengeschicht¬ 
schreibers Sokrates. Gegen Ende des IV. Jahrhunderts waren Wechselchöre 
auch im Abendlande unter Papst Damasus gebräuchlich, und zwar höchst 
wahrscheinlich auf Veranlassung des Konzils zu Rom im Jahre 382, an 
welchem auch orientalische Bischöfe teilnahmenJ) Der hl. Ambrosius brachte 
diese Gesangsart nach Mailand (S. Augustin. Confess. IX. 7); jedoch wird 
dieser Wechselgesang nicht in einer chorweisen Abwechslung der einzelnen 
Psalmverse und noch viel weniger der einzelnen Hymnenstrophen bestanden 
haben; denn das von den Arianern in der Kirche mitsamt seinem Bischöfe 
eingeschlossene Volk hätte während der kurzen Zeit der Einschließung die 
Psalmen oder die Hymnen nicht auswendig lernen können; der Wechsel- 


') ln der antikgriechischen Musiktheorie bedeutete Avzttpmvov den Gesang der Knaben in 
der Oktav der Männer; vgl. Ps-Aristot Probl. XIX, 8»; ed. K. Jan. Mus. scr. gr. 1895, p. 100; 
aber Antiphona ist im lateinischen Sprachgebrauch Gegengesang, Schaltvers. 

*) Bäumer, Gesch. des Breviers, Herder 1896, S. 141. 
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gesang konnte nur in der Einschaltung kurzer Antiphonen zwischen die voun 
Sängerchore gesungenen Psalmverse bestehen. 

3. Was die Gesangsformen anbelangt, so fanden beide Hauptklassen: 
das Rezitativ und die Melodie, im Tempel zu Jerusalem und in der Liturgie 
der Apostel ihre Verwendung; denn einerseits hatten die Lesungen der 
Heiligen Schrift, die feierlich gesprochenen Gebete und der Gesang der 
Psalmen wie im Alten, so auch im Neuen Bunde rezitative Form; und 
andererseits waren die vom hl. Paulus erwähnten cantica spiritualia (Eph. 
V. 19; Coloss. 16) geistliche Lieder mit eigentlicher Melodie, welche von den 
jeweils charismatisch inspirierten Christen auf einer ihnen bereits geläufigen 
Liedweise gesungen wurden. Post aquam manualem et lumina ut quisque 
de scripturis sanctis vel de proprio ingenio potest provocatur in medio Deura 
canere. (Tertullian, Apolog. 39.) 

Zu den letzteren können der Morgenhymnus und der Abendhymnus 
der alten Liturgie gerechnet werden. Der Morgenhymnus, d. i. das „Gloria 
in excelsis“ bildete schon in der Urkirche einen Bestandteil des christlichen 
Gottesdienstes; denn eine Anspielung auf diesen Prosa-Hymnus findet sich 
in der Verteidigungsschrift, welche Aristides dem Kaiser Hadrian (117—138) 
überreicht hat. In der englischen Übersetzung des syrischen Textes hat die 
betreffende Stelle folgenden Wortlaut: Every morning and at all hours on 
account of the goodnesses of God toward them they praise and laud Him = 
„Jeden Morgen und zu allen Stunden loben und preisen sie Gott wegen 
seiner Güte.“ Bei dieser Stelle wird man unwillkürlich an die Worte des 
Morgen-Hymnus erinnert: „wir loben dich und preisen dich wegen des großen 
Ruhmes“ (deiner Güte). 1 ) (R. Harris «Textes and Studies» 1.1, 1893, S. 93; 
vgl. Pal. mus. -V. 17, n. 4.) 

Der Abendhymnus <pä>s üagov (lumen hilare) wurde beim Untergange 
der Sonne zur Ehre der allerheiligsten Dreieinigkeit gesungen. Das älteste 
Zeugnis verdanken wir ebenfalls dem II. Jahrhundert; denn der hl. Mär¬ 
tyrer Athenogenes (f 169) soll ihn vor dem Feuertod seinen Schülern emp¬ 
fohlen haben (Bäumer, Gesch. d. Brev. 1895, S. 61). In verkürzter Form 
tritt dieses Lied im abendländischen Hymnus „Te decet laus, te decet 
hymnus“ auf. Die Anfangsworte desselben erinnern an den 1. Vers des 
64. Psalmes: „Te decet hymnus Deus in Sion.“ 

Die musikalische Form war schon im Alten Bunde fest geregelt, 
wenigstens für die Psalmodie; denn bei gewissen Psalmen ist in der Über- 

*) Das Wort „gloria“ heißt im griechischen Urtexte do£a: Siä rijv fisyaXrjv oov Ö6£av 
(Apostol. Constit. VII. 47). Die Worte gloria und <3o'£a kommen auch im Römerbrief III. 23 
vor: „Denn alle haben gesündigt und entbehren der Gnade Gottes“, omnes enim peccave- 
runt et egent gloria Dei, Tcavxsg yäg rj/nagjov xal vareQovvrat. xfjg dSfyg rov &eov. Damit 
stimmt tiberein die Übersetzung des Wortes do'far im Gloria des alt-irischen Stowe-Missale: 
gratias agimus tibi propter magnam misericordiam tuam. Im römischen Meß-Hymnus wird 
daher gloria mit „Herrlichkeit“, „Deiner Güte“ (goodnesses) oder „Gnade“ oder „Barm¬ 
herzigkeit“ zu übersetzen sein. 
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schrift das melodische Formular angegeben, nach welchem dieselben zu 
singen waren: Filiis Chore, In finem, Pro Maheleth (= in chorea oder per 
chorum). Dieser Melodie-Formeln hatten sich jedenfalls auch die Apostel 
und die Judenchristen des I. Jahrhunderts beim Psalmengesange bedient 
Bei der großen Pietät für die Liturgie der apostolischen Zeit ist es sehr 
leicht denkbar, daß die spätere Zeit die Psalmweisen der Urkirche treu und 
unversehrt bewahrte; denn auch in den späteren Jahrhunderten hat die Christen¬ 
heit stets auf Jerusalem geschaut, und wann Rom seine Liturgie und Psal- 
modie endgültig zu ordnen suchte, entlehnte es seine Vorlagen den Gebräuchen 
der Sionstadt (Cabrol, Les Gglises de Jerusalem etc. Paris 1898.) 

Eine Eigentümlichkeit des altjüdischen Psalmengesanges war der 
Wechsel des Rezitationstones in den beiden Vershälften gewisser 
Psalmen. Derlei Gesänge, sagt Gerbert, trugen den Namen Schiggaion, d. i. 
Gesänge, welche von einem gegebenen Ton „abirrten“, indem der Tenor der 
zweiten Vershälfte höher oder tiefer war als derjenige der ersten Hälfte. 
Dieser Tenorwechsel bedeutete eine Verzückung der Seele und eine heftige 
Gemütserregung: aberrationem ab incepto tono fieri ad abreptionem animi 
et affectnum vehementiam significandam. (Gerb. De cantu I. 3 vgl. Revue du 
chant gräg. XVIII, 6, pag. 192.) Zu diesen „odse erraticse“ kann wohl der 
Tonus peregrinus des Psalmes „In exitu Israel“ gezählt werden, welcher von 
den Hebräern an ihrem Hochfeste bei der Schlachtung des Osterlammes mit 
besonderer Feierlichkeit und außerordentlicher Begeisterung gesungen wurde 
(Gerb. De cantu, I. 5). Diesen Psalmton scheint die Kirche angenommen und 
in seiner ursprünglichen Form beibehalten zu haben; denn dem Texte und 
der Melodie ist der Stempel hohen Altertums aufgedrückt: der Text der 
Antiphon „Nos qui vivimus“ ist dem Psalm selbst entlehnt, auch ihre Melodie hat 
dieselben Tonbewegungen wie der Psalmton und beide fließen leicht inein¬ 
ander über. 

Der Tenorwechsel ist auch im gregorianischen Gesänge keine Selten¬ 
heit; zahlreiche Antiphonen und Responsorien der Messe und des Offiziums 
wechseln den Rezitationston inmitten ihrer Melodien zwei-, drei- und mehr¬ 
mals; z. B. 56 Responsorien der I. Tonart, 40 der II. Tonart, 24 der III., 
31 der IV., 6 der V., 8 der VL, 56 der VII. und 60 Responsorien der 
Vin. Tonart. Auch im ambrosianischen und byzantinischen Gesänge variirt 
häufig der Tenor, vgl. Pothier, M61od. greg. pag. 272; Antiph. Ambros, in 
Palöogr. mus. V und VI; Kirchenmusik 1909 S. 163: „Die Hodie-Antiph.“ 
von A. Baumstark. Es ist dies ein neuer Beweis, daß die verschiedenen 
Riten der katholischen Kirche eine große Zahl ihrer Gesänge aus einer 
gemeinsamen Quelle geschöpft haben, aus dem Gottesdienste des Alten 
Bundes. 

Genaueres über die Melodie der israelitischen Gesänge läßt sich nicht 
sagen, weil bis jetzt weder Notationen noch Abhandlungen über die altjüdische 
Musik aufgefunden worden sind. 
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Woher die Israeliten ihre Gesangskunst überkommen haben, erfahren 
wir ans der Apostelgeschichte: „Und Moses wurde in der ganzen Wissen¬ 
schaft der Ägypter unterrichtet“ — Et ernditus est Moyses omni sapientia 
iEgyptiorum (Act VII. 22). Zu den wissenschaftlichen Fächern zählte aber 
damals anch die Musik; so berichtet der heilige Klemens von Alexandrien, 
daß Moses die Arithmetik, Geometrie, Rhythmik, Melodik, ferner die Heil¬ 
kunst und die Musik von den Ägyptern gelernt habe.“ (Strom. I, 900.) 
Später wurden die Melodien der Synagoge infolge der Hellenisiemng des 
Orients seit Alexander d. Gr. durch griechische Musik beeinflußt. (Leitner, 
„Der gottesdienstL Volksgesang“ S. 72.)*) Daß dieser antik-griechische Ein¬ 
fluß anch an den altchristlichen Gesängen wahrnehmbar ist, soll im folgen¬ 
den gezeigt werden. 

/ 

II. Entwicklung der altchristlichen Musik aus der antik-griechischen 

1. Bezüglich des griechischen Solo-und Chor-Gesanges teilt Leitner 
aus Gleditsch’ „Metrik der Griechen und Römer“ mit, daß beim Vortrage 
der altgriechischen Dichtungen nach dem Sologesang der Chor mit einem 
Refrain einfiel. Gerade beim äschileischen Chorliede sind die sog. rhyth¬ 
mischen Ephymnien charakteristisch, welche ans einigen Kola bestehen und 
einen Nachgesang bilden,- der am Schlüsse mehrerer Strophen wiederkehrt und 
dieselben dadurch nach ihrer rhythmischen und musikalischen Seite enge mit¬ 
einander verknüpft.“ (Gottesdienst!. Volksgesang S. 199.) 

Diese Ablösung des Solo-Sängers durch den Chorgesang fand Nach¬ 
ahmung im christlichen Gesänge der Responsoria prolixa des Offiziums und 
der Messe, der Gradualien, Alleluja-Verse nebst All-Jubilus, der Offertorien, 
Invitatorien, Improperien u. s. w. 

Daneben hatte die griechische Mnsik anch Wechselchöre, indem ent¬ 
weder 2 Knabenchöre oder auch 2 Männerchöre oder beide miteinander ab¬ 
wechselten (vgl. Leitner S. 220 und 221). 

2. In Betreff der Verwendung von Instrumenten zur Begleitung des 
Gesanges oder als Vorspiel und Zwischenspiel vor und nach Christns, s. Leitner 
S. 257—261, wo besonders darauf hingewiesen wird, daß „in Rom zur 
Kaiserzeit Chöre mit verschiedener, teilweise sehr reicher Instrumental¬ 
begleitung (chorocitharistae) üblich waren, und der im Doppelchor von Knaben 
und Mädchen gesungene Lobgesang Catulls auf Diana, und die Totenklage 
bei der Bestattung des Kaisers Augustus von Instrumentalmusik begleitet 
wurde. Daraus erklärt sich (fährt Leitner fort), daß Klemens von Alexan- 


') Vgl. S. Bäumer: „Es ist anzunehmen, daß die Apostel sich bezüglich des gottes¬ 
dienstlichen Gesanges an die Tradition der Synagoge anschlossen, daß sie aber und be¬ 
sonders ihre Nachfolger unter den Heidenchristen in Griechenland und Bom zunächst die 
dort geltende Volkssitte sich anzueignen und ihren Kultzwecken und heiligen Grundsätzen 
mit möglichst wenigen Änderungen dienstbar zu machen suchten.“ (Gesch. d. Brev. 1895, 
S. 119.) 
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drien, welcher grundsätzlich die Künste der Griechen, also anch die Musik 
und deren Instrumente dem Christentume dienstbar machen will, dennoch 
die vorzugsweise beim Dionysos- und Kybele-Kulte gebrauchte Flöte ver¬ 
schmähte. Denn während der schlichte, anspruchslose Klang der Kithara 
mehr einer beschaulichen und abgeklärten Gemütsverfassung entsprach, 
dienten die Koloraturen der Aulosmusik zur Erregung der mit wilden Aus¬ 
brüchen der Leidenschaft verbundenen religiösen Ekstase.“ Aus demselben 
Grunde mag wohl auch die heilige Cäcilia die Instrumentalmusik verschmäht 
haben, da sie von deren Klängen nichts wissen wollte, sondern in ihrem 
Herzen mit Gott verkehrte und betete: „Möge mein Herz unbefleckt bleiben, 
damit ich nicht zu Schanden werde“ (cantantibus organis Csecilia Domino 
decantabat dicens: fiat cor meum immaculatum, ut non confundar). 

Auch Athanasius tadelt die Meletianer, daß sie ihre Hymnen mit In¬ 
strumentalbegleitung und unter Tänzen absangen; und Augustinus belobt den 
Bischof Aurelius, daß er die nächtlichen musikalischen Veranstaltungen bei 
der Gedächtniskapelle des hl. Cyprian wegen der an Theatermusik erinnernden 
Instrumente abgeschafft habe. (a. a. 0.) 

Daraus ersieht man, daß das Instrumentenspiel der Antike auch beim 
christlichen Gottesdienste oft zur Verwendung kam und nur dessen Auswüchse 
getadelt wurden. 

3. Der rezitative Gesang ist wie bei allen Völkern so auch bei den 
Griechen aus dem gewöhnlichen Sprechtone hervorgegangen. Aristoxenos, 
„Schüler des Aristoteles, einer der ältesten und wohl der wichtigste der 
griechischen Musikschriftsteller“ (Riemann, Mus.-Lex.) sagt: „Man spricht 
nämlich von einer melodischen Fortschreitung auch im Sprechen, bestehend 
aus den in den Worten liegenden Akzenten; denn ganz natürlich heben und 
senken wir die Stimme im Sprechen.“ (Harmon. Fragm. P. Marquard S. 24.) 

Unser Sprechton <pu>vr) awexr/s hat jedoch ganz unbestimmte Intervalle 
uoQima diaoTTj/icna wie der Vogelgesang, dessen Tonschritte sich auch nicht 
scharf abmessen lassen. Scharf abgemessene Intervalle (bgia/iiva öiaonj/iaTa 
— tpcovt] diaoTrjfunuti] (Arist. Quintil., Meib. I. S. 7.) kommen dagegen beim 
sog. Rezitativ vor, in welchem die Akzentsilbe zwar wie beim Sprechen er¬ 
höht wird; aber die Erhöhung erfolgt in dem genauen Abstand eines Sekunden¬ 
schrittes. Beim Ende eines Satzes senken wir ein wenig die Stimme beim 
Sprechen, beim Rezitativ geschieht diese Senkung durch eine Terz, Quart 
oder Quint. Die Unterabteilungen einer zusammengesetzten Periode, d. i. die 
Nebensätze werden am Schlüsse durch kleinere Intervalle vom Periodenschluß 
unterschieden. Der Fragesatz erhält naturgemäß einen aufsteigenden Schluß. 
Bisweilen beginnt ein Satz nicht schon auf dem Rezitationstone, sondern er¬ 
hebt sich aus einem tieferen Tone zu jenem empor. 

Von seiten der Griechen fand das Rezitativ seine Verwendung beim Vor¬ 
trage von Gedichten: xaxaXoyrj — gayjcodia — noitj/udrcov ävdyvaioie (Arist. 
Quintil. b. Meib. I. S. 7) — Aeyetv nourj/iara (Plato, Ton. 633, e) A&yeiv naod 
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ttjv xqovoiv, ferner bei Verkündigung von Gesetzen, was Ps-Aristoteles als 
bekannt voraussetzt, wenn er das Problem aufstellt: „Warum wohl die Ge¬ 
setze Gesänge genannt werden? Ob aus dem Grunde, weil man zu einer 
Zeit, als die Leute noch nicht lesen konnten, die Gesetze sang, damit sie 
nicht in Vergessenheit geraten“ (Probl. XIX, 28, b K. Jan. S. 93). Endlich 
bedienten sich die Griechen des Rezitativs bei Reden und Vorlesungen: „Wenn 
nämlich, sagt Nikomachus, jemand in einem Vortrag oder in einer Verteidigungs¬ 
rede oder in einer Vorlesung bei den einzelnen Tönen deutliche Tonschritte 
einhält, indem er mit genauen Zwischenräumen von einem Tone zum andern 
übergeht, so nennt man dies nicht mehr sprechen sondern singen.“ (Enchir. 
2, b K. Jan. S. 239.) 

4. „Gesang“ im alten Sprachgebrauchs kann das Rezitativ genannt 
werden, insofern die Eingangs-, Mittel- und Schluß-Modulationen melodische 
Formen annehmen. Rücken wir dieselben einander näher, so erhalten wir 
schon eine vollständige Melodie. Jedoch bleibt diese noch innerhalb der 
Grenzen einer Sekund, Terz, Quart oder höchstens einer Quint, wie auch im 
Sprechtone die Quint nie überschritten zu werden pflegt (Dionys. Halic. De 
compos. verbor. XI), wogegen die selbständige Melodie auch einen größeren 
Tonumfang durchlaufen kann. Am liebsten bewegt sie sich innerhalb einer 
Oktav; doch kann der Stimmumfang eines und desselben Sängers, wie Ni¬ 
komachus meint, bis zu einer Doppeloktav, aber nicht weiter sich erstrecken 
(Enchir. b. Meib. S. 20). Aristoxenos dagegen hält für die menschliche Stimme 
zwei Oktaven und eine Quinte noch erreichbar; aber bis zu drei Oktaven 
erstrecken wir uns nicht mehr. (Aristox. Harm. Fragm. b. P. Marquard. S. 29.) 

So war die Melodie der Griechen ihrem Wesen nach aus dem rezitie¬ 
renden Gesänge hervorgegangen. (Ambros, Gesch. der Musik, I. 443.) 

Die Grundlage der melodischen Fortschreitung war die Quart, sowohl 
die gefüllte wie die leere; und „dieser Zug wirkt selbst noch in den grego¬ 
rianischen Gesängen nach“ (a. a. 0. S. 437), was sich auf jeder Seite der 
Vatikanischen Choralbücher nachweisen läßt. 

5. Aus zwei getrennten Quarten dachte man sich die Tonleiter 
(c d e f * g a tj ö) zusammengesetzt. Die siebenfach verschiedene Lage 
derselben ergab auch sieben verschiedene Lagen der beiden Halbtöne der 
Tonleiter, folglich auch sieben verschiedene Oktavengattungen. 

In der ältesten uns bekannten Musikperiode der Griechen würden die 
sieben Oktavengattungen von oben nach unten geschrieben, so zur Zeit des 
Pythagoras (c. 630 v. Chr.), des Aristoteles (f 322 v. Chr.) und seines 
Schülers Aristoxenes; dagegen von unten aufwärts schon zur Zeit des Euklides 
(c. 300 v. Chr.), vgl. K. Jan, Scr. S. 168, 1. 7: „Esto enim nete quidem sy- 
nemmenon a, mese vero ß, proslambanomenos autem y: 

a _ 

ß - 

7 ----—--- 
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Da die längste Saite den tiefsten Tqu gibt, so begann Enklides die 
Tonzählang aaf dem untersten Tone. Dieselbe aufsteigende Zählung der sieben 
Tonleitern findet sich auch bei den griechischen Schriftstellern der christlichen 
Zeitrechnung: bei Gaudentius (s. 2 n. Chr.): natura gravissimum sonum pros- 
lambanomenon, uti in bypodorio modo, ponimus (Meib. 21, Jan. 347 “). Bei 
Nikomachns (s. 2 n. Chr.): Porro a Saturni motu, qui longissime a nobis 
abest, gravissimus in diapason consonantia sonus, hypate est appellatus; 
hypaton enim idem est quod summum: at a Lunari motu, qui omnium infimus 
est et terrae proximus, acutissimus dictus est nete; etenim neton idem est 
quod infimum (Meib. pg. 6—7, Jan. 241 18 ). Bei Bacchius (s. 4 n. Chr.): 
Quis horum est acutissimus? Hypodorius. (Meib. 13, Jan. 303 >s ). Bei 
Boetius (f 524): Post hanc, qui proximus a silentio est, dat lunae gravissi¬ 
mum sonUm, ut sit luna proslambanomenos. (Mus. I. 27 bei Fried! S. 219. 
vgl. 8. 315, 18): Erit igitur A B quidem gravissima id est proslambanomenos 
und S. 334 Figur: 

Proslambanomenos A 
hypate hypaton B 

parhypate hypaton C 
lichanos hypaton D 

Auf dieser ansteigenden Reihe der sieben Oktavengattungen sind nun 
auch die vorgregorianischen Gesänge aufgebaut Die Siebenzahl der Skalen 
hat sogar noch die „Alia musica“ bei Gerb. Scr. I. 127 s. 


I. 

n. 

QI. 

IV. 

V. 

VL 

VII. 

Hypodor. 

Hypophryg. 

Hypolyd. 

Dorisch 

(Hypomixol.) 

Phry gisch 

Lydisch 

Mixolydisch 

A—a 

B-b 

C-c 

D—d 

E—e 

F—f 

G-g 


Die Tonarten der antiken und der vorgregorianischen Musik der 

rOmischen Liturgie 

Den sieben Tonreihen begegnen wir in den vorgregorianischen Gesängen^ 
die sich nicht in das spätere System der 8 Kirchentonarten einordnen ließen 
und daher von den mittelalterlichen Musiktheoretikem mit V vorgezeichnet 
oder aus den Finalen D, E, F, G in a, fcj, c, (d) transponiert oder, besser 
gesagt, in ihre ursprüngliche Lage zurückversetzt werden mußten. Solche 
(im Sinne des neuen Systemes irreguläre) Tonarten hießen „confinales, affinales, 
affines, collaterales, consociales, vicari®,“ und die Versetzung derselben er¬ 
hielt die Namen „variatio principii (= principalis vocis tetrachordi vel pen- 
tachordi) derivatio, deductio, reformatio, transitio.“ 

Versetzungen in a, b, c siehe z. B. bei Gerb. II 266a, ni 220, Couss. 
I 282»; Q 248, 440b, 469; HI ioob, 115»; IV 358». — Versetzungen in 
a b c d bei Gerb, m 101b; Couss. I 76b; IQ 419». Quarterhöhungen siehe 
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bei Gerb. II 76», 365b, La Fage 119, La Fage Dipht. 323; Quinterhöhungen 
bei Gerb. I 178b, 212»; II 74b, 76»; Couss. II 249b. 

Aus den sieben Oktavengattungen entstanden die Tonarten folgender¬ 
maßen : 

1. Der mittlere Ton zwischen den zwei Quarten einer Tonleiter 
(neot), media) galt als der Führer und Hauptton der Skala, welcher am 
öftesten verwendet wurde, so daß man, wenn man sich von ihm entfernt 
hatte, gerne zu ihm zurückkehrte und denselben wiederholte wie keinen 
anderen Ton. 1 ) 

Die Media galt in der antik-griechischen Musik auch noch zur Zeit 
des Cassiodor als der ausschlaggebende Ton für die Anordnung, den Charakter 
und die Bestimmung der Tonart eines Gesanges: sie ist der Mittelpunkt der 
Haupttonart, indem sie die Unterquart von der Oberquart der Oktav trennt: 
EFGa.kjcde und die Unterquart mit der Oberquint, bezw. die Unter¬ 
quint mit der Oberquart verbindet 

EFGa t?cde EFGa cde 
1 2 3 4.1 2 3 4 5 1 2 3 4 51234 

Wie aber die Media der Mittelpunkt der Haupttonart ist, so war sie 
auch der Ausgangspunkt bezw. Endpunkt zweier Nebentonarten, d. i. der 
Ausgangspunkt (Tonika) der Obertonart (hyper-) und der Endpunkt (Oktav) 
der Untertonart (hypo); 

E F G a i? c d e FGa^cdef 

ABCD.EFGafrcde.Fgaa BCDE.FGafrcdef.gaalfr 

Durch diese Verkettung der Nebentonarten wurde die Media zugleich 
der Mittelpunkt der ganzen Zusammenstellung (Constitutio) der Haupt- 
und Neben-Tonarten, d. i. anderthalb oder zweier Oktaven, wie Cassiodor 
(Gerb. Scr. I. 17a) sagt: Tonus est totius consitutionis*) harmonicae differentia 
et quantitas quae in vocis accentu sive tenore consistit. Umfangreiche Ge¬ 
sänge dieser Art hat der gregorianische Gesang besonders in den Besponsoria 
der Messe und des Offiziums. 

„Tonus“ (zovog) heißt die Trennung (didZevfa, disjunctio) und die Größe 
(quantitas = magnitudo), welche ihren unveränderlichen (öjiXavrjs) Sitz hat 

') Aristoteles (s. 1—2 p. Chr.) Problematum c. 19, no 20: (sonus)medius veluti con- 
junctio est sonorum maximeque elegantiorum, quoniam ejus Bonus assumitur saepissime. 
no 33: nervus enim qui medius et dux est, acutissimus primi tetrachordi habetur, no 20: 
omnesque probi fidicines crebro ad medium veniunt; et si discesserint, mox redeunt eodem 
nec ullum alium toties repetunt. (Academ. regia boruss. Berlin 1831, pag. 447 s.; cf.: C. 
Jan. Musici script greci. pag. 89 und 95.) 

*) Constitutio vero est plenum veluti modulationis corpus ex consonantiarum conjunc- 
tione consistens, quäle est vel diapason et diatessaron vel bisdiapason. (Boetius, Institut, 
mus. IV. 15, Pr. pag. 341 Si .) 
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im rezitativen Tonakzent, d. i. im Tenor (Dominante). Unter „tonus“ ist 
hier nicht die Tonart zu verstehen, sondern der mittlere Ton derselben, denn 
„das Heptachord umfaßt zweimal Diatessaron oder 2 Tetrachorde, so daß der 
tiefste Klang (<pdoyyog) des höheren zugleich der höchste Klang des tieferen 
ist; zwei auf diese Art zusammenhängende Tetrachorde heißen verbundene 
(awr)fifib/a). Indes da man zweimal Diatessaron nicht als Konsonanz wollte 
gelten lassen, Diapason aber die vollkommenste Konsonanz ist, erfand (nach 
der Sage) Pythagoras oder Terpander das aus dem früheren bekannte Okta- 
chord, indem er zwischen die beiden Tetrachorde das Intervall des Ganztones 
(zovog) setzte, woraus ein Tetrachord mit einem Pentachord verbunden ent¬ 
stand oder zwei getrennte Tetrachorde; denn die Trennung (did£ev£ts, 
disjunctio) ist zwischen zwei aufeinander folgenden gleichen Tetrachorden 
ein Ganzton (xövog) in der Mitte, sowie die Verbindung (owaeprj, con- 
junctio) zwischen denselben aus einem gemeinschaftlichen Klange (<p&6yyog) 
besteht.“ (Oskar Paul „Boetius“ S. 224.) 

Solange die griechische Musik nur drei Tonarten hatte, nämlich die 
dorische e—E, phrygische d—D und lydische c—C, bildete der Zwischenraum 
zwischen den beiden Quarten einen Ganzton: 

edcj} — a GFE 
dcjja — GFED 
ctjaG — FEDC 

2. Mit den sieben Tonarten konnten sich jedoch die Griechen nicht 
begnügen. Die Theoretiker, welche sämtliche Kompositionen der Praktiker 
in ein Tonarten-System zu bringen suchten, mußten wegen der Mannig¬ 
faltigkeit der neuen Tonschöpfungen ihrer selbständig vorgehenden Dichter¬ 
sänger neue Tonarten 1 ) schaffen. Zu diesem Zwecke benützten sie die Mese. 
Da dieselbe nämlich in jeder Tonart bald auf der Quart, bald auf der Quint 
stehen konnte, und durch diese verschiedene Stellung des Haupttones (Unter¬ 
dominante und Oberdominante) die Grundform der Melodie wesentlich verändert 
wurde, so ergaben sich für den Melodienbau 14 Melodieformen, folglich auch 
14 Tonarten, 3 ) wie die zwei nachstehenden Tabellen zeigen: 


*) Schon Aristoxenes hatte die 7 Tonarten für unzureichend erklärt: „Mit dem Übrigen 
aber hat sich im allgemeinen, wie wir früher sagten, niemand beschäftigt; von einem 
System nur versuchte Eratokies in einem Geschlecht die Formen der Oktave aufzuzählcn, 
indem er sie beweiskräftig durch die Umlegung der Intervalle darlegte, ohne zu erkennen, 
daß ohne eine Darlegung der Formen der Quinte und Quarte dazu auch dor 
Art ihrer Zusammensetzung, nach welcher sie harmonisch brauchbar zu¬ 
sammengesetzt werden, die Möglichkeit von mehr Formen als die 7 sich 
herausstellt: 8u ftr/ xQooaizodeix&evzcov rö>v re rot? dtä xevze axrjfzdzmv xai zäv zov dtä 
zeooagcov jzqos de zovzois xai zrji <rvy&eoea>s avzßy eis xoz eazi xa& fjv i/t/ztücöi awzi&evzai 
xoXla xkaaia x&v ixza ovftßalveiv yiyvea&ai deixwrzaf“ (Harmon. Fragm. P. Marquard, 1866, 
S. 8.) Gerade die verschiedenen Beziehungen der Quart und der Quint, sowie der davon 
abhängigen Mesen bedingen auch verschiedene Tonarten. 

*) Diese 14 Tonarten sind daher nicht zu verwechseln mit den Transpositions-Skalen 
und mit den Oktavengattungen. 
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1. Die 14 Quart- und Quint-Mesen in ihren gemeinsamen Oktaven nach 
der Reihenfolge der Tonleiter geordnet 

spät-antike Namen || altchristliche Namen 


Lichanos 

meson 


O 

Ö 


Parhypate 

meson 


O ® 
a 2 


re. 


Hypate meson 


Lichanos 

hypaton 


S- 

0 

0 


Parhypate 

hypaton 


C 00 

S'B 
B V 


Hypate 

hypaton 


Proslamba- 

nomenos 


(Hyperlydius) 

Hypophry- 

gins 

XIV 

[Quint Mese Quart Mixolydius 

G 

1 1 2 3^4 5 

G a Ifc d 

6^7 

e~f g 

XIII 

Quart M 

Quint Hypojonius 

Hypolydius 

(Hypojastius) 

xn 

Quint Mese Quart Lydius 

F 

4 6 

F G a Tc 

7 8 

d e~f 


XI 

Quart Mese 

Quint Hypojastins 


X 

Quint M 

Quart Phrygins 

Dorius 

E 

12 5 

E~F Gar 

6 

c d e 


IX 

Quart M 

Quint Hypoäolius 


vm 

Quint M 

Quart Dorins 

Phrygius 

D 

2 3 

D E~F G a 

6_7 

rc d 


VII 

Quart M 

Quint Hypomixolydius 


VI 

Quint M 

Quart Jonins 

Lydius 

c 

3 4 

C D EfF G 

7_8 

a rc 


V 

Quart M 

Quint Hypolydias 

Mixolydius 

(Hyperdorius) 

IV 

Quint M 

Quart Jastius 

B 

12 4 5 

B~C D E~F Gab 


III 

Quart M 

Quint Hypophrygius 

| Hypodor. 

n 

Quint M 

Quart Aeolius 


(Hyperphryg.) 

(Lokrins.) 


A D E~F G a 


Quart M 


Quint Hypodorius 
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2 . Die 14 Quart- und Quint-Mesen bezw. Medlanten In Ihren eigenen Ton¬ 
arten zusammengestellt 


Modus 

Quart 

Quint 

Quart 



VI. 


1 1 2 3_4 6 

|cde f g 

6 7_8 

aa bb cc 

Jonius 

XIII. 

1 2 8_4 6 6_7 8 

Gabcdefg 



Hypojonius 

IV. 

b c d e f 

g aa 

"bb] 

Jastiuß 

XI. 

F G a 

b c d e f 



Hypojaatius 

II. 

a b c d e f g 

aa 

| iEolius 

IX. 

E F G 

a b c d e 



Hyposeolius 

XIV. 

£ 

e f 

g 

| Mixolydius 

VII. 

D E F 

G a b c d 



Hypomixolydius 

XII. 

E3^BKS£I 

d e f 

Lydias 

m 

iziä 




Hypolydius 

X. 

E F G a b 

c d 

e 

Phrygius 

m. 

B C D 

iHf Gab 



Hypophrygius 

vm. 

D eTf G a 

b c 

d 

Dorius 

i. 

ABC 

D E F G a 



Hypodorias 


Die große Mannigfaltigkeit der antiken Medianten und Dominanten 
läßt sich anch an den Rezitationstönen der christlich-lateinischen Melodien 
nach weisen; und wie die antiken Komponisten bekanntlich nicht sklavisch sich 
an die Theorie gehalten haben, so sind anch die christlichen Melodisten in 
der Verwendung des Tenor oft von der modalen Theorie abgewichen. 

Die Fruchtbarkeit der altgriechischen Dichtersänger zeitigte eine solche 
Mannigfaltigkeit von Solo-, Chor- und Wechselgesängen, daß es notwendig 
wurde, für die verschiedenen Rezitative und Melodien eine große Zahl von 
Tonarten zu schaffen. Dazu drängte hauptsächlich der Wechselgesang. Je 
reichere Formen nämlich die Melodien der Solisten annahmen, desto form¬ 
reicher mußten auch Chorgesänge werden, wenn sie aus den Sologesängen 
melodisch-homogen herauswachsen und in den Schlußkadenzen wieder auf 
letztere fiberleiten sollten. 

Klrrhinn—ft Jahrbuch. 24. Jahrg. 3 
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Den gleichen Werdegang beobachten wir auch an den christlichen Chor¬ 
liedern. Solange die Melodik sich mit vier Tonarten begnügte, konnte man 
auch mit vier Arten der Psalmrezitative anskommen. Als aber die Anti¬ 
phonen, welche ursprünglich nach je einem, oder zwei oder mehreren Psalm- 
versen wiederholt worden, die verschiedensten Formen annahmen, mußte 
auch die Psalmodie sich reicher gestalten. Man schuf daher zu den vier 
höheren Hauptformen noch vier tiefere Nebenformen und erhielt so acht Psalm¬ 
weisen und acht Tonarten. So erklärt Guido von Arezzo die Entstehung 
des Octoöchos (MicroL c. XU.; 1 ) vgl. den anonymen Kommentar desselben 
im Kod. 2602 der Wiener Hofbibi. fo. 10 s.). 

Da die moderne Musik keine so große Mannigfaltigkeit der Wechsel¬ 
gesänge aufweist, kann sie auch mit den zwei Tonarten (Dur und Moll) ihr 
Auskommen haben. 

3. In dem Maße als die griechische Musik sich entwickelte und einen 
immer größeren Umfang annahm, wurde auch das Tonsystem umfangreicher, 
bis es in der Doppeloktav seine Vollendung (systema perfectum) erreichte 
(s. oben No. 6.). Zu diesen umfangreichen Gesängen gehörten auch die Chor¬ 
lieder, bei denen tiefe Stimmen mit hohen abwechselten. Elin Abbild davon 
haben wir in den christlichen Responsorien des Chorgebetes und der Messe. 
Zumal in den Gradualien folgt auf die C- Tonart des Corpus Responsorii 
gewöhnlich die F-Tonart des Versus Responsorii, so daß der ganze Respon- 
sorialgesang nahezu zwei Oktaven umfaßt. Dies stimmt überein mit der 
Begriffsbestimmung des antiken Tonsystems, welches die äussersten Grenzen 
einschließt, innerhalb deren eine Melodie sich bewegen kann, nämlich die 
Oktav, die Duodezime und die Doppeloktav. (Boetius, Instit. mu& IV 15, 
b. Fried! S. 341, **.) Jedoch weist der gregorianische Gesang noch umfang¬ 
reichere Tonstücke anf, so daß Hucbald sich genötigt sah, bei der Unter¬ 
bringung ihrer Töne in sein Tonsystem noch unten einen Ton, nämlich den 
des r und oben, wie schon Gregor der Große getan hat, zwei Töne, näm¬ 
lich $ und cc beizufügen. (Gerb. L 162.) 

Daß die christliche Musik sich nach der antik-griechischen Modalität 
gerichtet hat, ersieht man aus der Benützung antiker Musikschriftsteller vbn 
seiten der Heiligen Väter. So z. B. beruft sich Klemens von Alexandrien in 
der Wahl der Tonarten und Tongeschlechter auf Aristoxenos: „Das unhar¬ 
monische Geschlecht empfiehlt sich für die dorische Tonart (E) und das dia¬ 
tonische für die phrygische Tonart (D), wie Aristoxenos sagt.“ (Strom. VL 11.) 


l ) Quod enim subjungebatur, ei grave erat, cum acutis non conveniebat; si erat 
acutum, a gravibus discordabat. Consilium itaque fuit, ut quisque modus partiretur in duos 
id est acutum et gravem, distributisque regulis acuta cum acutis et gravia gravibus con- 
venirent, et acutus quisque modus diceretur authenticus id est auctoralis et princeps, gra¬ 
vi s autem plaga vocaretur id est lateralis et minor, (Amelli, Microl. S. 81; Gerb. Ser. 
II. 12b.) - * . 
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Die Meltpöle 

1. Um mit dem Haapttone der antiken Melodiebildnng, dem Tenor, zn 
beginnen, so sind sowohl die Torchristlichen, als auch die christlichen Kompo¬ 
nisten in der Wahl des Tenor (Rezitationstones innerhalb einer Melodie) un¬ 
abhängig von der Modalität der Theoretiker vorgegangen. Die heidnischen 
Liedweisen, soweit sie auf uns gekommen sind, lassen dem Tenor (neneta, 
repercussa vox) freien Spielraum; so rezitiert z. B. der Sänger des T/xvog 
eis Movaav, weicher in D schließt, bald auf ty, bald auf D, bald auf E (K. Jan. 
Mus. Scr. gr. S. 461, 46); und im T/xvos ek Ne/ieaiv steht die Note der Pet- 
teia auf G, |j, d, G, c, G, (C. Jan. Scr. mus. gr. S. 469, 1899, S. 66.). 

Auch die altchristlichen Antiphonen und Responsorien, sowie die späteren 
Nachahmungen lassen dieselbe Freiheit in der Behandlung des Tenor er¬ 
kennen; so haben z. B. die Responsorien der L Tonart als Rezitationstöne: 
a, D, F, G, fc>, seltener c und d; II. Tonart: F, D, G, a, seltener E; m. Ton¬ 
art: c, G, a, bisweilen auch F; IV. Tonart: a, E, F, G, tj, einigemal auch 
c; V. Tonart: c, a, t>, d, selten e; VI. Tonart: a, F, c, G, b; VH Tonart: 
d, G, a, c, einigemal e; VEL Tonart: c, Jj, D, G, a, seltener d und F. 

- Es gibt auch altertümliche Gesänge, die weder auf der Quint, noch auf 
der Terz, noch auf der Quart, sondern bloß auf der Sekund des Finaltones 
rezitieren, z. B. die Antiphon „Omnes gentes quascumque“. Cod. Lucc.; 
Paleogr. mus. S. IX, p. 69 und Gastouö, Origines: 



Om-nes gen-tes quascum-que fe-ci-std, ve-ni-ent et ad-o-ra-bunt co-ram 



te Do-mi-ne. 


Diese Antiphon-schließt in E; wäre sie unter der Herrschaft der späteren 
Modalität komponiert worden, so hätte sie als „vocis accentus vel tenor“ den 
Ton G oder a erhalten. Da jedoch der Rezitationston nur um einen Halb¬ 
ton über der Finale, aber eine Quart über dem Grundton der Scala B steht, 
so muß der Komponist noch unter dem Einflüsse der antiken Modalität ge¬ 
standen sein. Aurelian von Reome nennt solche vorgregorianische Sänger 
„antiqui, veterani“. (Gerb. I 48, 60.) 

2. Dieser Tenorwechsel stand in der antiken Musik oft in enger 
Beziehung zum Tonartenwechsel. Der Übergang (/xetaßoli/j) erfolgte bald 
vermittelt, d. h. durch eine Modulation, bald ganz unvermittelt — die erstere 
hieß die harmonische oder rein musikalische, die zweite die melodische oder 
ethische; sie verfolgte den Zweck, durch den plötzlichen Wechsel einen ent¬ 
gegengesetzten Affekt darzustellen, bezw. im Zuhörer hervorzurufen, entweder 

3* 
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einen ernsten, ruhigen, friedlichen avaraXnxSv, oder einen lebhaften, begeister¬ 
ten öiaorafotxdv (rjftog). (Aristoienos. Harmon. Fragm. b. P. Marquard, 
Berlin 1868, S. 10. — Kleonides, Isagoge harmonica b. K. Jan S. 180, 204. — 
Bacchios, Jagoge L c. S. 304.) Tenorwechsel und Tonartenwechsel sind auch 
in den altchristlichen Gesängen und in deren mittelalterlichen Nachahmungen 
keine Seltenheit, und zwar wird für den Übergang besonders in den alten 
Responsoria prolixa häufig die Quart verwendet. 

In der nachstehenden Tabelle zeigt die mittlere Spalte den Quart- 
Umfang des melodischen Bindegliedes zwischen den beiden Rezitationstönen: 


Tonart I. Tenor 

T B 

Quart-Modulation 

IL Tenor 

L B n 



■ ■3a 

\ 3 3 1 n 1 

"kT* ,, i " " 
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spi-ri-tus Do-mi-ni, 

spi-ri-tus sapi-enti-se 

3 i , . . . . 

- fl - . 


ii. .. 

% ■ S j/Tm fL 

• . . 5 . 



i ■ j ■ ■ ■ 

fy Emitte J.. Domi-ne mi-se-ri- 

a 

cor-di-am tu - am. 

et sa-lu-ta-re 

B . S . mm 

. - 1 ff** % 
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Tonart I. Tenor I Quart-Modulation | G. Tenor 



äPs.46. Omnesgentesplaudi-te I ma-ni-bus, ju-bi- | larte De-o in vo-ce 
(vgl. Revue du Chant gr6g. 1910 Sept—Okt S. 21). 


Die Quart nahm in der antiken Musik (nächst der Mese) an Wichtigkeit 
den zweiten Rang ein und wurde auch in den beiden genannten Hymnen 
als melodische Tonfignr mit Vorliebe verwendet. VgL K. Jan. a. a. 0.1895, 
S. 461—473 1899, S. 45—69. 

Andererseits diente der Tenor als Brücke von einer Tonart in eine 
andere, wenn sein Ton beiden Tonarten gemeinsam war. Als Beispiel eines 
antiken Tenor-Überganges von der lydischen in die dorische Tonart fuhrt 
Fr. Bellermann (Anonymi Scriptio de mnsica, Berlin 1841, S. 88) folgendes 
Stück an: 



Derselben „petteia“ begegnen wir auch in den abendländischen Liturgie- 
Gesängen; z. B. in der Magnificat-Antiphon „Hodie sanctus Benedictas“, 
wo die „repercassa“ D auf den Worten „videntibus discipulis“ aus der zweiten 
Kirchentonart in die erste, nämlich zu dem auf steigenden Tonlauf D E F G a 
in „ccelum ascendit“ hinüberführt, worauf die zwei „repercussae“ a und G 
auf den Worten „hodie erectis manibus inter verba orationis“ wieder aus 
der ersten Tonart zu dem absteigenden Tongang G, F, E, D, C („exspiravit“) 
der zweiten Tonart überleiten. 



Ho - di-e sanctus Bene-dic-tus per vi-am O-ri-en-tis re-cto tra-mi-te 



vi-denti-bus di-sci-pu-lis cce-lum a-scendit: ho-di-e, e-rectis ma-ni-bus 



in-ter verba o-ra-ti-o-nis ex-spi-ra - vit: ho-di-e in glo-ri-a 



ab Ange-lis sus-cep-tus est. 
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3. Zu den Haupttönen der antiken Melopöie gehörten auch der Anfangs¬ 
und der Schlnßton. Gemäß der Acht-Tonarten-Theorie des Mittelalters 
maßte jeder Gesang vom Finalton ansgehen. Aach die zwei Hymnen ek 
Movaav and ek *Hkov setzten mit dem Schlaßton ein. Diese oder ähnliche 
Liedweisen hatte Ps.-Aristoteles im Ange, wenn er es tadelt, daß man mit 
dem Ende anstatt mit der Mese, die doch der Führer sei, anfange: Quamob- 
rem aptius de acuto in grave canitar quam de gravi in acutam: atram 
qaod ita fit ut a suo inchoetnr principio; nervös enim qui medios et dux 
est, acutissimas primi tetrachordi habetur: illo antem modo non a principio 
sed a fine exordiretnr; an qaod grave generosios sonantiusqae ab acuto oriri 
potest (Probl. XIX. 33 bei Acad. reg. borass. 1831, S. 448.) Dazu bemerkt 
X. Jan. 1. c. p. 96: /leatjv dicnnt cantos principiam 44. 47. (cf. 20. 36.) 
Desgleichen nennt auch Aristoteles die Media die Anfangsnote: media prin¬ 
cipiam est. (Metaphys. IV. 11 49 f) fxearj äqxn) 

Übrigens bezeichnet der Pythagoräer Nikomachus (II. Jahrh. n. Chr.) 
nicht bloß die Mese and die Tonica, sondern auch die Octav als zulässige 
Anfangstöne. Die betreffenden Gesänge erhielten von jenen den Namen Mittel¬ 
ton-, Grundton- und Octavton-Gesänge: ueaoeidk, vnoioeideg, vtjroeidte. (Nikom., 
Bacch., Aristid., Quintil.). 

Doch scheinen die altgriechischen Komponisten sich nicht immer an 
diese Theorie gehalten zu haben, denn im „Sicili epitaphium“ steht der 
Anfangston eine Terz über dem Schlußtone. (K. Jan. S. 453, 39.) 

Daß man auch in der christlichen Epoche aus musik-ästhetischen Gründen 
sehr oft von der geltenden Mnsikregel abgewichen ist, zeigen zur Genüge 
die Meß- und Offiziums-Gesänge der Vatikanischen Ausgabe. Hiefür Beispiele 
anführen, hieße Wasser ins Meer gießen. 

Der Schlußton war der Grundton der Tonart wie auch im alten 
Kirchengesange des Abendlandes. Doch begegnet man im griechischen „Hym¬ 
nus in Solem“ (K. Jan. S. 463,45) auch öfters der Quint am Ende der Satzteile 
(Y- 9, 15, 18, 19, 22) und eines Satzes (If 20). 

Auch in der römischen Liturgie schließen nicht wenige Gesänge ihre 
Zwischensätze auf der Quint. 

Im oben genannten Hymnus kommen auch Kadenzen auf der Terz 
(f 8, 12, 14, 21, 24) und auf der Quart vor (Y 10). Ein Gegenstück hievon 
bietet der altrömische Kirchengesang, z. B. in der großen Antiphon der 
Palmweihe „Cum audisset populus“, welche der V. Tonart zugewiesen ist 
und alle Melodiesätze auf E, d. i. auf dem Halbton unter der Finale und der 
Tonika des authentischen Modus und den letzten Satz sogar auf C schließt, d. i. 
auf der Quart unter der Finale und auf der Tonika des plagälen Modus. 
Man sieht daraus, daß diese Antiphon noch vor der Einführung der acht 
Kirchentonarten, also unter dem Einflüsse der antiken Modalität kompo¬ 
niert war. 
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4. Das bei den Alten beliebteste Intervall nächst der Qnart war die 
gefüllte, die leere und die gemischte Quint (Nikom. Enchir. L 5; Excerp. 
e. 4; Bacch. Introd. § 33; Aristoxenos Harmon.). Dasselbe kehrt auch in den 
Hymnen- elg Movaav Y 1, 4, 9 und elg "HXiov \5 8, 11, 14, 23, 25 und elg 
NSfieatv Y 18 wieder und zwar in den verschiedensten Formen. Dasselbe 
ist auch bei den gregorianischen Gesängen in erhöhtem Maße der Fall 

Selten “jedoch begegnet man in obigen griechischen Hymnen der Sext. 
(Movo. Y 1; "HX Yj 20.) In der Vatikanischen Ausgabe der liturgischen (Je¬ 
sangbücher kommt m. W. die Seit nur einmal vor; denn die zwei durch 
eine melodische Pause getrennten Töne einer Sext können nicht als ein Ton¬ 
schritt gelten. 

5. Der Tri tonn s, d. i. die verminderte Quint (f g a J}; V c d e) 
wird von Aristoxenos als zulässig erklärt „illorum (systematum = quartse 
et quintse) qUsedam irrationabili intervallo sunt finita“. (Harmon. 1. I; Meib. 
p. 17.) Auch im "Yfivog elg "HXiov zeigt die Notation bei Jan. vier Tritoni 
(Y 9, 13, 18, 22), von denen der erste, dritte und vierte eine prächtige 
Steigerung des Affektes bewirkt. Dieselbe Wirkung von Progression und 
Kontrast wird auch im gregorianischen Gesang an zahlreichen Stellen durch 
den Tritonus bezweckt und (bei richtiger Ausführung) auch erzielt. 

6. In den Fällen, wo einer der Endpunkte der verminderten Quint 
(übermässigen Quart) einen Ictus hatte, oder wo der Tritonus sich nicht 
gut dem nachfolgenden Tone anschmiegte, konnte der oberste Ton vertieft 
werden durch bemoll, d. i. durch das griechische Synemmenon tetrachordon, 
wie C. Hahn S. 458 sagt: „tarnen hanc puto ob causam retinuerunt veteres 
synemmenon Oetrachordum, ut poetse, prout vellent, aut sumerent aut vitarent 
intervallum, quod in vetusta lyra non foerat nec omnibus semper placebat. 

Bekanntlich war die Bemollisierung auch im gregorianischen zulässig; 
nur ihr Mißbrauch wurde als „lascivia, mollities, subductio“ gebranntmarkt. 

Die Zierformen der antiken und der gregorianischen Melodie 

1. Die Zierformen der Intervalle — die chromatische und die enhar- 
monische Tonfolge — fanden bei den altgriechischen Musikschriftstellern 
ebenfalls entsprechende Würdigung; das chromatische Tetrachord bestand in 
zwei unmittelbaren Halbtönen (an Stelle eines diatonischen Ganztones), auf 
welche eine kleine Terz folgte; das enharmonische Tetrachord umschloß 
zwei Vierteltöne (an Stelle eines diatonischen Halbtones) mit darauffolgender 
großer Terz. 

Beide konnten aufwärts oder abwärts verlaufen: 



c~ci8~d—f 

f—d~Cw*c 

cPciiPc—a 

a—c~cis~d 

Chromat 

rfls~g—t> 


g^fis^f—d 

d— f' fis”g 


g~gw~a—c 

c—a'gis'g 

a~gis~g—e 

e—g^gis~a 
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e xe f—a 

{ xe e—c 

a— xe e 

b x^ 8—e 

ö b —S 

6—C x^ ^ 


Enharmon. 1 ) 


Enharmonische Notationen s. K. Jan. im Hymnus an die Muse J 4 
‘Cf im Canticum Enripidis (Orestis stasim. I) f l— 9 . Diese Noten¬ 
beispiele beweisen, daß der enharmonischen Fortschreitung auch eine Quint 
(Jan. S. 461, f 4), ja sogar eine Secund folgen oder vorausgehen konnte, 
wenn die von Wessely p. 7, und Crusius p. 189 stammenden Ergänzungen 
der Löcken des Papyrus-Rainer richtig sind: 

Canticum Enripidis (ex Orestis stasimo I. V. 330 ss. vgl. jedoch 1899, S. 7 ss.). 



1 . Ka - xa - Xo- <pv - qo - fuu fia - x& - goc al - fia 



3. 8 d ä-va - ßax%Ev 


6 fd - yae 8X-ßos ov 



f>. fw - vi-fios b ßgo - t ois ' ä-vd dk Xai - <pos &s 



7. Tig d - xd - xov fto -äg z 1 - vd - £as dal-t 


9. xa - xi - xXv - aev 


deivcöv n6va>v <os n6v - xov 


11. Xdßgois dXe&Qioiaiv b xv/moiv. 

Für das enharmonische Tongeschlecht war Aristoxenos sehr eing enommen, 
denn er sagt: „Die jetzt Lebenden aber haben das schönste der Tongeschlechter, 
dem die Alten seiner Ehrwürdigkeit wegen den meisten Eifer widmeten, ganz 
und gar hintangesetzt, so daß bei der großen Mehrzahl nicht einmal das 
Vermögen, die enharmonischen Intervalle wahrzunehmen, vorhanden ist, und 
sind in ihrer trägen Leichtfertigkeit so weit herabgekommen, daß sie die 

') Signo X notavi sonos diesi (quarta toni parte) acutiores . sonos in papvro deside- 
ratos aupplere conati sunt Wessely p. 7, Crusius p. 189. 
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Ansicht aufstellen, die enharmonische Diesis mache überhaupt nicht den Ein¬ 
druck eines den Sinnen wahrnehmbaren Intervalles, und daß sie dieselbe aus 
den Melodien ausschließen: diejenigen, so sagen sie, hätten töricht gehandelt, 
welche darüber eine Theorie aufgestellt und dies Tongeschlecht in der Praxis 
verwandt hätten. Als sichersten Beweis für die Wahrheit ihrer Aussage 
glauben sie vor allem, ihre eigene Unfähigkeit vorzubringen, ein solches 
Intervall wahrzunehmen; als ob alles, was ihrem Gehör entginge, durchaus 
nicht vorhanden und nicht praktisch verwendbar sei. (Aus Aristoxenos [geb. 
c. 360 v. Chr.] entlehnt in Plutarch. f 120 n. Chr. „Uber die Musik“ XXI. 
bei Westphal „Geschichte der Musik“. III. S. 59—60.) 

„Für die erste und älteste (Fortschreitung) ist die diatonische anzu¬ 
setzen,“ sagt Aristoxenos, „Harmon.“ b. P. Marquard S. 27; „denn die 
menschliche Natur verfällt auf sie zuerst; als die zweite die chromatische, 
als dritte und höchste aber die enharmonische, denn zuletzt und mit großer 
Anstrengung und Mühe gewöhnt sich an sie die sinnliche Wahrnehmung.“ 

Von dieser Anwendung der Chromatik und Enharmonik sind sehr zu 
unterscheiden unsere leiterfremden Halbtöne; denn gemäß dem Zeugnisse 
des Aristoxenos waren diese verboten (nvxvdv ngdg nvxvw ov /uekcpd&ai), weil 
durch jene das Wesen des chromatischen und des enharmonischen Klang¬ 
geschlechts aufgehoben würde. Auch im gregorianischen Gesang dürfen nicht 
zwei Halbtöne oder ein Halbton schon nach einem einzigen Ganzton folgen; 
aber auch nie vier, sondern höchstens drei Ganztöne sich aneinanderreihen. 
(Ambros. Gesch. der Mus.) 


2. Wie oben bemerkt, gewann die antike Musik das chromatische 
Tongeschlecht durch Halbierung des Ganztones. Ein ähnlicher Vorgang scheint 
auch beim zweifachen Quilisma und bei der Distropha des gregorianischen 
Gesanges obzuwalten. 


a 


A 




c 1} b . 


Die durch Halbierung des Halbtones entstandenen Viertelstöne des en¬ 
harmonischen Tongeschlechtes kommen vermutlich beim dreifachen Quib'sma 
und bei der Tristropha zum Vorschein: 

X- 

Dieser Schmelzton hieß bei den Alten ovgna. 

Die chromatische Fortschreitung muß noch im dritten oder vierten 
Jahrhundert n. Chr. im Orient verwendet worden sein; denn Klemens von 
Alexandrien eifert dagegen wie gegen einen Mißbrauch, der nur für lockere 
Schauspieler und für ausschweifende Gelage, nicht aber für das Gotteslob 
sich eigne. Ähnlich sprach sich auch eine Synode vom Jahre 272 aUs 
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(Gastou6, Origines p. 46). Da nach Angabe dieses Musikgelehrten jener Miß¬ 
brauch damals nicht ins Abendland gedrungen zu sein scheint — jamais en 
Occident il n’y eut k empecher les chr^tiens d’introduire k l’öglise les mollesses 
chromatiqnes et les autres habitndes de la musique paäenne — so hätten sich 
die Ziernoten ans dem Orient nachträglich auch in die Neumen-Handschriften 
des Westens eingeschlichen, was im 8. Jahrhundert geschehen sein dürfte; 
folglich wären die Ziernoten nicht im Antiphonär des heiligen Gregor ge¬ 
standen. Da schon zu des Aristoxenos Zeiten die Viertelstöne „nur mit großer 
Anstrengung und Mühe“ im Gesänge unterschieden werden konnten, so 
wird ihre Ausführung auch den Christen nicht leicht gelungen sein. Um 
dieser Schwierigkeit auszuweichen, hat man die zwei oder drei Töne auf 
derselben Stufe wiederholt, was ein Vibrieren der Stimme, ein tremolo zur 
Folge hatte. So erklärt sich der Name tremula, welchen Aurelian, Guido 
yon Arezzo, Engelbert und a. den Ziernoten des Quilisma und der Tristropha 
geben, bei deren Ausführung „mit einem Zittern, Tremulieren der Stimme 
ein Dehnen des Tones (tenor — Guido AreL, mora vocis — Engelbert) 
verbunden ist, wodurch der gedehnte Ton einen gewissen Druck erhält und 
scheinbar noch an Dehnung, weil an Nachdruck, gewinnt“. (Hermesdorff 
„Micrologus Guidonis“ S. 81, A. 5.) 

Auch die antike Musik kannte das Tremolo und zwar nicht bloß auf 
der Flöte und Kithara, sondern auch bei der menschlichen Stimme (Ps.-Aristot. 
Problem. XIX, 10; Hesych.: <idal änartjXal, & zeoezta/ia = Gezirp der Zi¬ 
kaden; bei K. Jan. p. 83. Bryenn: fieXio/ios, bei Ambros. Gesch. der M. 1.439). 
Dazu bemerkt K. Jan.: reger^eiv bedeutet also den Gesang der Zikaden, so¬ 
dann einen ähnlichen Ton, der auf der Zither mit dem Schlagring hervor¬ 
gebracht wird (Gezwitscher, Geklimper); drittens jene Gesangsmanier, welche 
in Abwesenheit des Kitharaspielers und des Flötenspielers von einem aus der 
Gesellschaft mit seiner Stimme nachgeahmt wird (a. a. 0. Anm.). 

In der „Gregorianischen Rundschau“ IV, 6; 1905 Juni S. 121 ft wurde 
das Quilisma als ein Schleifton nach Art unseres Portamento (port de voix) 
aufgefaßt. Derselben Ansicht begegnet man auch in der „Rassegna Grego- 
riana“ V 6—7, 1906 p. 248, 261, wo der Verfasser des betreffenden Artikels 
nebst anderen Neumenhandschriften auch den Kodex A IX 11 von St. Peter 
in Salzburg anführt und an einigen Notenbeispielen desselben nachzuweisen 
sucht, daß in demselben die Vornote des Quilisma verdoppelt sei, also eine 
Dehnung des Tones darstelle. Eis ist nicht einzusehen, warum er sich auf 
diesen Kodex beruft. In Bezug auf künstlerischen Schmuck ist er zwar ein 
Prachtexemplar alter Handschriften, aber an Genauigkeit der Notation läßt 
er sehr viel zu wünschen übrig. Zudem spricht er eher gegen als für eine 
Verlängerung der Vornote des Quilisma; denn 1. von foL 11—176 (vom 
I. Adventsonntag bis Septuagesima) findet sich bei 328 Quilisma-Neumen die 
Vornote nur in 23 Fällen verdoppelt, dagegen 299 mal als einfache, gewöhnliche 
Note geschrieben und zwar regelmäßig so oft das Quilisma am Anfang einer 
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Silbe steht. Z. B. i-s—Die 23 Ausnahmen treffen nur zu, wo 
se - - - de 

der Quilisma-Neume eine Notengruppe vorausgeht, wie hier bei der Wieder¬ 
holung derselben Notenfigur, weil eine rhythmische Trennung der beiden 
Notengruppen erforderlich ist. Aus demselben Grunde sind auch andere 
Neumen daselbst durch Doppelnoten voneinander geschieden, z. B. » der 
Podatns von der Clivis, b die Synkope vom Climacus, c der Scandicus vom 
Climacus, d der Pödatus vom Climacus 



Wenn also die Verdoppelung der Vornote des Quilisma einem rückwirkenden 
Einflüsse desselben auf die vorausgegangene Note oder Notengruppe zuzu¬ 
schreiben wäre, so müßte ein solcher Einfluß auch beim Podatus und Scan¬ 
dicus anerkannt werden. 

Andere Nenmenhandschriften haben statt einer Verdoppelung der Vor¬ 
note des Quilisma einen leeren Zwischenraum zwischen dieser Neume und der 
vorausgegangenen Notengruppe gelassen, zum Zeichen, daß die letzte Note 
dieser Gruppe gedehnt werden soll. Solche rhythmische Zwischenräume (x) 
finden sich aber auch vor anderen Notengruppen, die kein Quilisma enthalten 




Do - - mini... Do - mine... terram prin - ci-pes ad 


So wenig wie vor dem Torculus (1), Scandicus (2), Podatus (3) und dem 
Climacus (4), können Dehnungspausen auch vor dem Quilisma (5) nicht als 
Zeichen rückwirkenden Einflusses dieser Neumen angesehen werden; sie 
wollen lediglich eine rhythmische Hervorhebung der Progression, der Gegen¬ 
bewegung, Nachahmung u. s. w. bezwecken. Würde das Quilisma eine ver¬ 
langsamende Rückwirkung auf seine Vornote ansüben, dann müßte diese 
letztere entweder verdoppelt (a), oder vom Quilisma durch einen leeren 
Zwischenraum (b) getrennt sein, so oft sie am Anfang einer Textsilbe steht, 
d. h. so oft ihr keine Notengruppe 
auf derselben Silbe vorhergeht: 

Solche Verdoppelungen oder Zwischenräume am Anfänge einer Silbe 
bilden aber in den Nenmenhandschriften nicht die Regel, sondern eine große 
Ausnahme, sind also im letzteren Falle einem Versehen des Kopisten zuzu- 



Difitized 


by Google 


Original fro-m 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



44 


Cölestin Vivell 


schreiben. Daher ist auch in der episematischen Ausgabe des Vatikanischen 
Gradaale von Descl 6 e 1908 diese Vornote des Qnilisma weder mit einem 
wagerechten Strichlein noch auch mit einem Punkte versehen, mit welchen 
sonst daselbst eine Tonverlängerung angedeutet zu werden pflegt Damit 
stimmt auch die rhythmische Gesangsregel im Vorwort des Graduale Roma- 
num überein: „man soll die dem Quilisma vorhergehende Note stark betonen, 
so jedoch, daß der Ton des Quilisma nur schwächer, nicht aber kürzer 
gesungen wird,“ m. a. W. der Ton der Vornote soll stärker, aber nicht 
länger sein. (Vgl. „Revue du Chant Grögorien“ XVII, 4; 1909 S. 114.) 

Der Rhythmus der vorehristliehen and der ehrisdiehen Musik 

Rhythmus ist Ordnung in der Bewegung. Musikalischer Rhythmus ist 
daher eine geordnete Gliederung der melodischen Bewegung in Haupt- und 
Nebenteile: in musikalische Sätze, Satzteile und Satzglieder. Die letzteren 
nennt Guido musikalische Silben, d. h. syllabische oder melismatische Ton¬ 
gruppen. Die melismatischen Tongruppen sind die Notengruppen oder Neumen. 


1 . Notengruppen, die den gregorianischen Gesängen eigen sind, be¬ 
gegnen uns auch in den „Carminum graecorum reliquise“ bei X. Jan., näm¬ 
lich 1 . Podatus, 2 . Clivis, 3. Torculus und 4. Scandicus 



p. 469. fiiaywv ... iXia - oiov. 4. p. 463. cpai - vov 


2 . Tongruppen führen bei den griechischen Musikschriftstellern die 
Namen: äyojy 17 (melodische) 1 . dveijuevtj oder ävaxdfvnoaa — stufenweises 
Aufsteigen; 2 . xazaymy^ oder 6.yo>yr\ etr&eTa — Descensus gradatus = stufen¬ 
weises Absteigen; 3. jieQupeQrjs = Umbiegung, circumvoluta und kommen gleicher¬ 
weise in den antiken Carmina graeca wie in den lateinischen Gesängen vor: 



1. p. 463. xal ao-<pk fivozo - 66 - za p. 467. 71 aq-ot-^e 2e-X6-va 

Alleluja-(Y Loqitb. f. lLPnt.) Alleluja_ Y Ml- c - 



3. p.461 .KaXXi -6 - nei - a 00 -<pd p. 463. Aa-zovg yo-ve, Atj-Xie 
V. Ul. in nomine Do - mi - ni salutare tu-um (111. ^ OtUidt 1. 1. Adr.) 
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p. 463. XiovoßXe-cpd-gov nd-teg 'A-ove p.465. noXvöegxe-a na - yäv negl 
Antiph. Asper - ges me ... de - al - ba - bor 


p. 467. ndg-oi -ve Xe - Xd - va p. 469. i - Xta - aov 

ist. Di-xit Do - mi - nus dona no-bis pacem (Agons Dei ■. UL) 


p. 469. dda-fidv - n ya - Xi - vcp p. 471. fie - Xa - va <p&o - vor 
Pi. IM. mi. ordi-nem Mel-cbi • se • dech sede a dextris me - is (Ps. V. 1 


p. 471. yav-gov-fie - - vor ad - yi - - va xXl - veig . . . 

Aii. In o-do-(rem) ungnen-to-(rum) tu - o - rum 



dl - xav 
pen-te (D. Peit.) 


p. 462. I- atl t6 £ijv (Sieili tpitaphim). 
Jube Domne be - ne - di - cere 


In größerem Maße tritt die Verwandtschaft der antik-griechischen 
Musik mit der gregorianischen zutage, wenn man einige Melodieformen des 
„Hymnus ad Solem“ dem Alleluja-Jubilus des Pfingstsonntages unterlegt Der 
Komponist des letzteren Gesanges scheint die melodischen Motive jenem 
Hymnus entlehnt zu haben: 


"Yfivog eie “HXiov. 


Alleluja J Emitte Spiritum. 
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Noch deutlicher tritt die Analogie beider Musikarten hervor in der 
Vergleichung der Grabschrift des Sicilus mit der Antiphon, welche die Rö¬ 
mische Kirche vor der Palm weihe singt; vgl.: A. Möhler, Griech. u. christl. 
Mus. 1898, S.-57; Gastouö, Origines, 1907 p. 40 s. Im nachstehenden Bei¬ 
spiele sind die Töne, welche nicht der Grabschrift, sondern nur der Antiphon 
eigen sind, durch leere Noten angedeutet. 


’Enaäyiov Seixdov -Antiphona in benedictione palmarum. 


0-. k -i-=---- 

JL □ t z r r a—. . ^ t r i ^ 

i * , # ..r., .. 

r. 


vr rt ja _ u _ u _r__l_ l 1 r____i 




l. 

X?- *^ 

"0 - - aov £fja <pal - 1 - i vov, fix] - dev 8 - 

Ho - sa - a - na fl - li - o Da - vi - i - id. Be - e - ne - di - i - 

ic - 



ho - - a>g ab Xv - v-jiov ' 

tu - u - us qui ve-e-ni - it i - in no - o-mi-ne Do-mi-ni: 






m 




jiqoo b - h - yov l - e - axl xo £fj - i]v' xo xe - log 6 yob - 

Rex I-is-ra-a-e-el Ho - - - sa-an 



vo? ä - 7tai - xeX. 

na in ex-cel-sis. 


Wie Gevaert in seiner „Mölopöe antique dans le chant de l’6glise 
latine“ an zahlreichen Beispielen nachweist, haben manche Themate der 
lateinischen Kirchengesänge große Ähnlichkeit mit altrömischen Kithara- 
Gesängen. Um dem Volke seine liebgewonnenen Melodien der heidnischen 
Hymnen nicht zu rauben, begnügte die Kirche sich damit, an die Stelle der 
heidnischen Dichtungen christliche Gedichte und biblische Prosatexte zu 
setzen. So entstanden die akzentuierenden Hymnen und hymnenförmigen 
Antiphonen der lateinischen Liturgie. 

In der griechischen Tonbuchstaben-Notation des angeführten Grab¬ 
gedichtes des Eetxdog sind auch die Schlußdehnungen angemerkt und 
zwar durch eine Virgula plana oder jacens —welche nach K. Jan. ein 
„signum morse productse“ ist, weil sie regelmäßig auf der Endsilbe jedes 
Verses angebracht erscheint. In Übereinstimmung mit dieser antiken Regel 
lehrt auch der hl. Augustin (De musica 1. IV, c. 1, no. 1), daß nach jedem 
rhythmischen Glied entweder eine Dehnung oder eine Pause zu beobachten 
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ist: ibi (post syllabam brevem des Pyrrhichius ~ —-) quiescitur donec spatium 
pyrrhichii pedis, hic (post syllabam longam des Anapäst — ~ —) donec 
longae syllabse impleatnr ... Ita in utroque par mora est. (PL 32 H27.) 

Die Musikregel, die Sätze und Satzteile durch Pansen oder durch 
Schlußdehnungen kenntlich zu machen, hatte bekanntlich auch beim grego¬ 
rianischen Gesang Geltung. 

Die misikallsehe Textbehandlnig in der antiken und in der 
gregorianischen Melodie 

ln der Textbehandlung besteht zwischen der antiken und der gre¬ 
gorianischen Musik eine überraschende Ähnlichkeit. Was zunächst den Ak¬ 
zentrhythmus anbelangt, so kannte das griechische und lateinische Alter¬ 
tum einen Unterschied zwischen starken und schwachen Tönen oder Silben. 

In der Abhandlung über den Rhythmus der antiken Musik und der 
deklamatorischen Poesie faßt Westphal Ciceros („De oratore“ HI. 185) und 
Quintilians (Instit. IX. 4, § 46 ff.) Lehre folgendermaßen zusammen: „Vfie 
der Wortakzent die Silben des einzelnen Wortes und der Satzakzent die 
Wörter des Satzes zu einer Einheit zusammenfaßt, so ist es in der Rhyth¬ 
mik mit demlctus des einzelnen Taktes und mit dem Hauptictus der rhyth¬ 
mischen Reihe. Dies ist der Grund, weshalb Aristoxenus nicht bloß wie die 
Metriker den einzelnen* Takt, sondern auch das ganze aus mehreren Einzel¬ 
takten bestehende Kolon (xcöXov, Satzteil) mit dem terminus technicus novg 
bezeichnet Der einzelne Takt heißt bei ihm novg davverog, das Kolon novg 
avvüeto ?; nach dieser Terminologie ist der jambische Trimeter ein einziger 
novg avv&sxog, welcher in sechs nödeg äavv&eroi zerfällt.“ (Westph. Griech. 
Rhythmik und Harmonik, II. Aufl. 1867, S. 506.) 

Auch „Quintilian“ unterscheidet zwischen „pedes“ als Abschnitten des 
Rhythmus und „metrici pedes“ (a. a. 0. S. 503)... „Es ist für den Rhyth¬ 
mus als solchen gleichgültig, wie die „spatia“, d. L die Takte durch Silben 
ausgefüllt werden; aber für das Metrum kommt es eben auf diese Ausfüllung 
des Taktes durch bestimmte Silben an — Rhythmis libera spatia, metris 
finita sunt“ (§ 40.) 

Daß im Rhythmus nicht bloß die Teile eines und desselben Taktes, 
sondern auch ganze Takte derselben Taktreihen wechseln können, beweist 
Westphal aus Ciceros Werken: „distinctio (= impressiones, Einschnitte) 
aequalium et saepe variorum intervallorum (= Abschnitte) percussio numerum 
conficit“. Auch hier ist zwar zuerst die Taktgleichheit genannt; aber oft 
findet auch Ungleichheit der aufeinander folgenden Takte (Taktwechsel) 
statt (§ 46) „ ... oratio non descendet ad crepitum digitorum“ (§ 55.). Der 
oratorische Rhythmus der Musik und der deklamatorischen Poesie (S. 501) 
läßt sich nicht herab zum Taktschlagen. Ein solcher Taktwechsel findet auch 
im gregorianischen (Jesange statt, dessen Notengruppen bald zwei, bald drei 
und mehr Noten enthalten. 
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„Da jeder novg meist aus mehreren Tönen und Silben besteht, so werden 
dieselben als eine rhythmische Einheit dadurch für unser Gefühl bemerklich 
und faßlich gemacht, daß einer von diesen Tönen oder eine von diesen Silben 
vor den übrigen durch eine stärkere Intension des Tones oder der Stimme 
hervorgehoben wird. Es ist dies jedesmal der Anfang des schweren Takt¬ 
teiles. Auf ihn fällt die percussio oder der ictus, d. i. der Taktschlag, durch 
welchen für die das Musikstück ausführenden Sänger und Instrumentalvir¬ 
tuosen das genaue Festhalten des Rhythmus erleichtert wird. Aus diesem 
Grunde nennt man die mit stärkerer Intension hervorgehobene Silbe des 
Taktes die Ictus-Silbe“ (a. a. 0. S. 505). 

Diese Rhythmuslehre befolgt auch der gregorianische Gesang laut den 
Regeln des Graduale Romanum (De notular. figuris et usu no. 7.): „Über¬ 
haupt bilden alle Neumen, aus was immer für Einzelnoten sie zusammen¬ 
gesetzt sein mögen, im Vortrag ein Ganzes, und zwar so, daß die Noten, 
welche auf die erste folgen, aus dieser hervorzugehen scheinen und alle, von 
dem einen Nachdrucke getragen dahinfließen.“ 

Der Akzentrhythmus der oratorischen Prosa des Altertums ist sogar 
auf die Hymnendichtung der römischen und byzantinischen Kirche über¬ 
gegangen. (Vgl. Probst, Lehre und Gebet; Meyer, Anfang undUrsprung; 
Grimme, Strophenbau; Norden, Antike Kunstprosa; Bouvy, Portes et mölo- 
des; Noöl Valois, Löonce Conture und Meyer, Göttingische Gelehrte 
Anzeigen 1893, S. 19.) 

Wie der Rhythmus des Textes sich Freiheit wahrt in der Wahl der 
Wortakzente und der Takte, so hält der Rhythmus der Musik sich frei 
vom Akzentrhythmus des Gesangstextes, so oft dieser im Widerspruche zum 
musikalischen Akzent oder Takt steht. 

In der wiederholt zitierten Grabschrift des Zebtdog (Jan. S. 462) und 
im Canticum Euripidis (a. a. 0. S. 430) stehen die Punkte, welche die Stelle 
des musikalischen Ictus angeben, häufig über unbetonten Textsilben: Signa 
igitur syllabae producendae punctaque percussionis hoc auctore hic habes scripta. 

et dochmiorum (_*. _♦. ^ _•_) primae syllabae quod ictu saepe notatae sunt, 

miraberis fortasse, sed nititur res auctoritate papyri (S. 427, nota): fidrigog, 
ävaßaxxevei, 6', avä, äxardrov, rivd£ag, xaxbcXvob’, (5g (S. 430). 5hbg, dUyöv, 
eatl, 5 (S. 462). 

Auch in den gregorianischen Gesängen ist der musikalische Akzent 
von so großer Bedeutung für das Wesen und Verständnis der Melodie, daß 
der Wortakzent vor jenem zurücktreten muß und zwar nicht bloß bei melis- 
matischen Notengruppen, sondern sogar bei den syllabischen Tonfiguren der 
Halb- und Ganz-Schlüsse des Psalmengesanges, gemäß den Instituta patrum 
de modo psallendi: „Jede Kadenz der Psalmtöne ist nicht nach dem Wort¬ 
akzente, sondern nach der Melodie der betreffenden Tonart einzurichten, wie 
Priscianus sagt: Die Musik ist nicht den Gesetzen des (Grammatikers) Dona¬ 
tus unterworfen, sowenig wie die Heilige Schrift. Wenn (Wort-) Akzent 
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und Melodie (-Akzent) zusammenfallen, sollen sie in der Kadenz gemeinsam 
beobachtet werden; wenn sie aber nicht zusammenfallen, soll der (melodische) 
Gesang oder die Psalmen nach der Melodie der jeweiligen Tonart ihre 
Schlußmodulationen bilden. Denn in fast allen Tönen unterdrückt die Musik 
bei den Vers-Schlüssen durch ihre Melodie die Silben und läßt die (Wort-) 
Akzente unberücksichtigt; und dies tut sie hauptsächlich im Psalmengesaug. 
In den Vers-Schlüssen der (acht) Tonarten muß daher der (Wort-) Akzent 
unterdrückt werden.“ (Gerb. Scr. I. 6 s.) 

Wie der Wortakzent, so wurde auch die Silbenquantität oft durch die 
Musik verändert. Dies bezeugen 

a) Griechische Schriftsteller: 

Dionysius von Halikarnass (f c. 40 n. Chr.): „Sowohl in der 
Vokalmusik als in der Instrumentalmusik sind die Wörter der Melodie unter¬ 
worfen, nicht aber die Melodie den Wörtern... Das rhythmische und das 
musikalische Wort wandelt die Silben um und verlängert oder verkürzt sie 
derart, daß ihre Formen geradezu verkehrt werden; denn nicht die Zeitmaße 
des Gesanges werden gemäß den Silben abgemessen, sondern vielmehr die 
Silben nach den Zeitmaßen.“ (IJeqI ovvfttoecog dvoumwv, Sectio XL) 

b) Lateinische Schriftsteller: 

M. F. Quintilian (f 118 n. Chr.): „Die Wörter darf man nicht ver¬ 
längern oder verkürzen; nur der Musik steht es zu, nach ihrem Ermessen 
die Silben länger oder kürzer zu machen.“ (Inst. orat. IX, 4.) 

Longinus (f c. 273 n. Chr.): „Das Metrum unterscheidet sich vom 
Rhythmus dadurch, daß es nur zwei Zeiten verwendet — eine kurze und 
eine lange, wogegen der Rhythmus den Zeiten eine beliebige Ausdehnung 
gibt, so daß er bisweilen eine kurze Silbe zu einer langen macht.“ (Fragm. HI.) 

Marius Victorinus (c. 350 n. Chr.): „Die Musiker, welche die Silben 
der Willkür der Zeiten überantworten, machen bei den rhythmischen Melo¬ 
dien oder lyrischen Gesängen sowohl durch den Umfang eines länger aus¬ 
gedehnten Vortrages die langen Silben länger als auch durch Zusammen¬ 
ziehung die kurzen kürzer.“ *) Musici qui temporum arbitrio syllabas commit- 
tunt, in rhythmicis modulationibus aut lyricis cantionibus per circuitum longius 
extentae pronuntiationis tarn longis longiores, quam rursus per correptionem 
breviores brevioribus proferunt. (b. Westphal, Suppl. S. 44) und weiteres: 

„Der Rhythmus verwendet die Zeiten, wie er will,*) so daß er eine 
kurze Zeit meistens verlängert und eine lange verkürzt... Denn die Melo¬ 
dien schreiten nicht nach Zeitmaßen der Versfüße einher, sondern werden 

') Der römische Rhetor und Lehrer des hl. Hieronymus handelt hier von melisma- 
tischen Gesängen der weltlichen Musik des 4. Jahrhunderts. 

*) „Ut volet“ wird von anderen Übersetzt: „damit er fliegen“ oder „ungehindert 
fließen kann“. 

Ktackcnumk. Jahrbuch. 2t Jahrs. 4 
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durch die Rhythmen geformt.“ Rhythmus... ut volet protrahit tempora, 
ita ut breve tempus plerumque longttm efflciat, longnm contrahat... Non 
enim gradiuntnr mela pednm mensionibus, sed rhythmis flunt. (Grammat. 
lat., Keil VI, 1 f., siehe Gregorianische Rundschau 1903, Mai „Philosoph. 
Vorfragen" v. Dr. Mühlenbein, S. 72; vgL Palfeogr. mus. IV. 66 s.) 

Der heilige Augustinus, ebenfalls ein Lehrer der Rhetorik (f 430), 
sagt: „Das Gesetz der Musik, zu welchem auch die Messung und Zählung 
der Töne gehört, verlängert und verkürzt die Silben nach der Norm seiner 
eigenen Maßverhältnisse.“ Ut vero musicae ratio, ad quam dimensio vocum 
rationabilis et numerositas pertinet, non curat nisi ut corripiatur vel produ- 
catur syllaba quse illo vel illo loco est secundum rationem mensurarum sua- 
rum. (Musica 1. n, Migne P L 32, 1082; vgl. Vivell. Der gregorian. Gesang. 
Graz, Styria 1904, S. 126 ff.) 

„Wenn du daher z. B. »cano« so aussprichst oder in einem Verse an¬ 
bringst, daß du die erste Silbe dieses Zeitwortes verlängerst oder im Verse 
da anbringst, wo eine lange Silbe sein muß, wird dich der Grammatiker 
tadeln als Hüter der Überlieferung ... Aber das Wesen der Musik, welcher die 
regelrechte Messung und der Zählungsrhythmus 1 ) der Töne eigen ist, kümmert 
sich nur darum, daß diese (lange) oder jene (kurze) Silbe nach seinen eigenen 
Maßverhältnissen verkürzt oder verlängert werde. Denn wenn du an jener 
Stelle, wo zwei lange Silben stehen sollen, dieses Zeitwort (cano) anbringst 
und die erste Silbe, die ja kurz ist, zu einer langen machst, so hat die Musik 
nichts dagegen einzuwenden; denn das Zeitmaß dringt dann so zu deinem 
Ohr, wie es gerade der Zählungsrhythmus (der Musik) fordert.“ »Itaque 
verbi gratis cum dixeris: cano, vel in versu forte posueris, ita ut vel tu 
pronuntians producas hujus verbi syllabam primam vel in versu eo loco 
ponas, ubi esse productam oportebat; reprehendet grammaticus, custos ille 
videlicet historiae ... At vero musicae ratio, ad quam dimensio ipsa vocum 
rationabilis et numerositas pertinet, non curat nisi ut corripiatur vel produ- 
catur syllaba, quae illo vel illo loco est secundum rationem mensurarum sua- 
rum. Nam si eo loco ubi duas longas syllabas poni decet, hoc verbum po¬ 
sueris, et primam, quae brevis est, pronuntiatione longam feceris, nihil musica 
omnino succenset (offenditur): tempora enim vocum ea' pervenire ad aures, 
quae illi numero debita fuerunt.« (S. Augustin. Mus. 13, 1; P L 32 1099.) 

Damit stimmt auch eine Äußerung des heiligen Gregor des Großen 
überein: „Ich halte es für sehr unwürdig, die Worte der himmlischen Lehre 
unter die Regel des (Grammatikers) Donatus zu beugen (bei Grisar, Gesch. 
Roms, S. 484). 

Kurz und bündig, wie es seine Art ist, drückt sich hierüber auch Guido 
von Arezzo aus: „Das Zusammentreffen eines langen Tones mit einer kurzen 

') Rhythmi et hatmoni» in proportionibus numeralibus consistunt.“ (S. Thom. Aqu. 
Polit. VIII, 2.) 
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Silbe' oder eines kurzen Tones mit einer langen Silbe wirkt nicht häßlich; 
jedoch braucht man sich darum selten zu kümmern.“ »Nec tenor longus 
in quibusdam brevibus syllabis aut brevis in longis 1 ) obscoenitatem parit, 
quod tarnen raro opus erit curare.« (Microl. XV; Gerb. II. 17a.) 

„Jede Neume,“ sagt Elias Salomon, „von welcher Art sie auch sein 
mag, muß beobachtet und eingehalten werden, auch wenn sie auf eine kurze 
Silbe fällt; und das tun wir in zahlreichen Fällen. Wir tun dies deshalb, 
weil der Gesangstext die Stelle eines Untergebenen einnimmt und dem Gesänge 
dient, insofern als dieser letztere eben Gesang ist und der Gesang das Wort 
beherrscht und ziert. Daher hat im Gesang die kurze Silbe bisweilen einen 
langen Akzent 2 ) und umgekehrt bisweilen die lange Silbe einen kurzen Ak¬ 
zent, hauptsächlich in der Organalkunst. Daraus folgt, daß »Dominus« im 
Psalmverse so gesungen werden muß.“ »Nam si caderet super corripienda 
syllaba, qusecumque esset illa, neuma, debitum esset sequi et prosequi eum; 
et ita tenemus in pluribus locis. Ratio est quare facimus; nam litera est ibi 
loco subjecti et cantui servit in eo quod cantus [est] et cantus pradominatur 
et decorat dictionem. Et ideo in cantu corripienda quandoque longum 2 ) habet 
accentum, et e con verso quandoque producenda brevem habet accentum, ma- 
xime in scientia organizandi.« (Seientia art. mus. cap. XXI; Gerb. IH 44 b.) 

Die alten MusiktheoreÜker vor nnd nach Christas 

Auch die spekulative Behandlung der Musik fußte in der altchristlichen 
Zeit auf der Theorie der antiken Griechen. Beweis dafür ist nicht bloß die 
Melodik der vorgregorianischen Kirchengesänge, sondern auch die Literatur 
der lateinischen Musiktheoretiker von Kaiser Augustus (31 v. Chr. — 14 n. Chr.) 
bis ins sechste Jahrhundert. 3 ) 

Terentius Varro (f 27 v. Chr.): Seitdem dieser berühmteste Gelehrte 
des alten Rom die Musiktheorie in sein encyklopädisches Werk der Wissen¬ 
schaften aufgenommen hatte, galt sie als wesentlicher Bestandteil des Unter¬ 
richts. Seine Schrift über die Musik wurde noch von Cassiodor (VI. Jahr¬ 
hundert) benützt, s. Gerbert Scr. I. 18 b. 

Vitruvius, ein römischer Architekt unter Kaiser Augustus, hat in seinem 
Werke De architecfura gelegentlich einige Kapitel auch der griechischen 


*) Cod. Bruxell. Fetis 6266 fol. 48 und Amelli haben nicht die Worte „sit qnia“, 
welche bei Gerbert zwischen „longis“ und „obscoenitatem“ stehen. 

*) Langer Akzent = zwei Töne, kurzer Akzent = ein einziger Ton; vgl. das von 
Elias Salomon beigefttgte Notenbeispiel, in welchem 1 ___ ___ 

die kurze Akzent-Silbe «Do» (Dömlntts) zwei Töne —y-n-;- 

hat, die lange Silbe «no» (Dömlnö) aber und die Di-xit Do-mi-nus Do-mi-nö mö-o 
kurze, jedoch akzentuierte Silbe «me» (möö) je nur einen Ton haben. 

*) Die folgenden Literatur-Notizen sind entnommen den Werken des Fabricius Biblioth. 
lat. 1764; Forkel’ Allgem. Literatur d. Mus. 1792; Brambach’ Musikliteratur 1883; Gevaert 
Hist, et thöorie 1876; Eitner Quellen-Lexik. 1900; A. Gastouö, Chant Bom., 1907, pag. 123 ss. 

4* 


Digitized by 


Go igle 


Original fro-m 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



52 


Coelestin Vivell 


Musik gewidmet, besonders das IV. K. „De harmonia secundum Aristoxeni 
traditionem“, ferner die K. V. 4, 6. und X. 8; ed. Rose Lpz. 1867. 

Theon aus Smyrna, ein platonischer Philosoph unter den Kaisern Trajan 
imd Hadrian, hat um 117 in seiner Arithmetik (Eorum quae in mathematicis 
ad Platonis lectionem utilia sunt) auch über die griechische Musik gehandelt. 

Plutarch, f 120, Lehrer der Philosophie in Rom, hat einen eigenen 
Commentarius de musica ebenfalls in Anlehnung an die griechische Theorie 
geschrieben, vgl. B. Westphal „Plutarch über die Musik“, Lpz. Leukart 1864. 

Apulejus von Madaura in Afrika, römischer Rhetor, Platoniker und 
Satiriker um 160, hat ebenfalls ein musiktheoretisches Werk auf griechischer 
Grundlage herausgegeben, welches jedoch bis jetzt noch nicht aufgefunden 
worden ist; vgl. Brambach, Musikliteratur 1883, S. 1. 

Censorinus, römischer Grammatiker um 230, hat in seiner Schrift „De 
die natali“ gelegentlich auch der Musik Erwähnung getan in den Kapp. 10—13 
und soll, laut Cassiodor (Instit. mus. 10. „De accentibus voci nostrae neces- 
sariis subtiliter disputavit, pertinere dicens ad musicam disciplinam“; Gerb. I. 
19, b), auch über die musikalischen Akzente geschrieben haben. 

Martianus Capella von Madaura verfasste zu Rom eine Schrift „De 
nuptiis philologiae et Mercurii“, deren IX. Buch von den griechischen Kunst¬ 
ausdrücken der Musiklehre handelt (ed. Eyssenhardt, Lpz. 1866), kommentiert 
von Remigius v. Auxerre. Gerb. I. 63. 

S. Augustinus, Kirchenlehrer und Rhetor, f 430, veröffentlichte einen 
Traktat „De musica“ im Anschluß an die antike Lehre der Metrik und 
Rhythmik (Migne P. L. S. XXXII, col. 1083). 

Macrobius, Philosoph unter Theodosius, schrieb um 422 über grie¬ 
chische Musik in seinen „Commentaria in somninm Scipionis a Cicerone 
descriptum“ (1. II. 1—4). 

Albinus, Musikschriftsteller, zitiert von Boethius (Mus. I. 12, 26) und 
von Cassiodor (Instit. mus. 10.) soll ebenfalls eine griechische Musiktermino¬ 
logie geschrieben haben; vgl. Brambach a. a. 0. 

Boethius, Philosoph, röm. Konsul und Ratgeber des Ostgotenkönigs 
Theodorich, von demselben hingerichtet, * 524 od. 526; hat eine lateinische 
Abhandlung der griechischen Musiktheorie herausgegeben: Instit. mus. ed. 
Friedlein, Lpz. 1867; deutsch v. Osk. Paul, Lpz. 1872. 

Mutianus, ein Freund des Cassiodor (Gerb. I. 15a), hat um 550 die 
'Aq/xovixt) elaaymyrj des griechischen Theoretikers Gaudentius ins Lateinische 
übersetzt (vgl. Cassiodor a. a. 0.; Gerb. I. 15, 19). 

Cassiodor, Senator, Bürgermeister und Konsul von Rom, Ratgeber der 
Ostgotenkönige Theodorich und Athalarich, nachmals Gründer eines Klosters 
auf seinen Besitzungen in Calabrien, f 580, hat im V. Buch „De artibus ac 
disciplinis liberalium literarum“ eine kurze Übersicht der griechisch-römischen 
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Musiklehre gegeben und im Brief an Boetius P. L. 69 570 die Vorzüge der 
griechischen und hebräischen (davidischen) Musik dargelegt, die Tonarten¬ 
lehre und den musikalischen Akzentrhythmus (tune pulchre melos custodit, si 
per accentus viam musicis pedibus composita voce gradiatur) kurz berührt. 

Diese Musiktheorie ging Hand in Hand mit der Gesangspraxis; denn 
Cassiodor, -welcher im Musiktraktate die griechischen und römischen Autoren 
Euclides, Varro, Ptolemaeus, Gaudentius, Censorinus, Albinus, Apulejus*Mu- 
tianus und Augustinus zitiert und seinen Mönchen in Vivarium zum sorg¬ 
fältigen Studium und zur wiederholten Lektüre (si sollicita intentione rele- 
gitis, hujus scienti« vobis atria patefacit) empfiehlt, schildert mit sichtlicher 
Begeisterung die Schönheit des Alleluja-Jubilus, den er mit denselben 
Mönchen beim hl. Meßopfer singt, und die wonnevollen Gesänge, die er mit 
ihnen beim Chorgebete täglich dem Allerhöchsten darbringt. 

ln der Klosterschule des Cassiodor wurde daher neben den übrigen 
Disziplinen auch die griechisch-römische Musikwissenschaft doziert und auf 
den Kirchengesang angewendet, und auch dieser nach seiner ästhetischen 
und liturgischen Seite gelehrt und eingeübt, um den Gottesdienst in würdiger 
Weise verherrlichen zu können. 

Die Melodien der vorgregorianischen Gesänge, welche bekanntlich noch 
nicht auf den acht Kirchentonarten, sondern auf der antiken Modalität auf¬ 
gebaut waren, konnten mit Hilfe der griechischen Musikspekulation und 
Musikpraxis sehr wohl jene Vollendung erreichen, welche wir heute anstaunen, 
die aber denjenigen wie ein Rätsel Vorkommen müssen, welche dieselben 
nicht aus der vorchristlichen Musik, sondern aus dem einfachen Akzentgesange 
der urchristlichen Rezitative herleiten wollen. 

Aus dem Gesagten geht hervor, daß der römische Kirchengesang un¬ 
mittelbar aus der Antike herausgewachsen ist. Dieselbe brauchte ihren Weg 
nach Rom nicht erst über Byzanz zu nehmen. Dieser Ansicht ist auch Le 
Boef: „Die Grundlage des Kirchengesanges war der antike Gesang der 
Griechen; sie beruhte auf denselben Prinzipien“ — Fundamentum cantus 
(ecdesiastici) erat antiquus cantus Graecorum atque iisdem insistebat princi- 
piis. (Tr. hist, de mus. c. 1; bei Gerb. De cantu I. 249.) Ähnlich spricht 
sich Ambros aus: „Wir werden also kaum fehlgehen, wenn wir die Musik 
der Römer in ihren ältesten Festliedern und Opfergesängen von den Etrus¬ 
kern, die spätere von den Griechen abhängig annehmen.“ (Gesch. d. Mus. 
I. 617.) 

Zeuge dafür ist der gelehrte Dionysius von Halikarnassus, welcher sagt, 
daß die Buchstaben, die Musik, die Lyra u. s. w. von Arkadien nach Italien 
gebracht wurden (a. a. 0.). 

Schon seit dem zweiten Jahrhundert vor Christus hatte ja griechische 
Bildung im Mittelpunkt des Weltreiches das völlige Übergewicht, sagt Am¬ 
bros a. a. 0. S. 622. Der altchristliche Kultgesang entwickelte sich ganz 
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naturgemäß aus den heiligen Liedweisen derjenigen Völker, welche die römi¬ 
sche Kirche zuerst in ihren Schoß aufnahm, <L i. der Hebräer, Griechen und 
Körner. Freilich erlitt die Pflege des Kirchengesanges während der Christen¬ 
verfolgung eine Unterbrechung, aber keine beständige, sondern nur eine zeit¬ 
weise, denn laut dem Zeugnisse der Apostolischen Konstitutionen (VTH. 34) 
nahm auch während dieser Zeit, besonders im zweiten Jahrhundert, die Ent¬ 
wicklung der Kirchenmusik ihren Fortgang. Als aber im Anfänge des vierten 
Jahrhunderts die Kirche frei wurde, brach auch für die liturgische Tonkunst 
eine Epoche der Blüte an, wie sie nur wieder unter Gregor d. Gr. ihres¬ 
gleichen fand. In jener blühenden Jugendzeit der frei aufatmenden Christen¬ 
heit erschien nämlich der größte Reformator der Liturgie auf der Bildfläche 
der Kirchengeschichte, der heilige Papst Damasus (366-384). Während 
seither das ganze Jahr hindurch ein und dasselbe Formular für die Feier 
der heiligen Messe diente, brachte Damasus in diese Einförmigkeit Abwechs¬ 
lung und begann, die Texte der Vor- und Nachmesse, die den Kanon um¬ 
kränzen, je nach den Hauptzeiten des Kirchenjahres zu ändern. Diese 
schöpferische Idee wurde vorbildlich und fruchtbar für das ganze Abendland, 
wogegen die Kirchen des Orientes nach wie vor am Althergebrachten fest¬ 
hielten und fortfuhren, mit wenigen Ausnahmen, Tag für Tag dasselbe Meß¬ 
formular zu gebrauchen. (Probst, Liturgie d. IV. Jahrh.) Die von Papst 
Damasus angeregte Abwechslung fiel auf so ergiebigen Boden und nahm im 
ganzen Okzident eine so große Ausdehnung an, daß allmählich jeder Tag des 
Kirchenjahres mit eigenen Gebeten und Gesängen ausgestattet wurde. (Vivell. 
Liturg. u. gesangl. Reform Gregors d. Gr. Seckau, Buchhandlung Seckau, 
1904, S. 6 f.) Die römische Liturgie verdankt zwar einen beträchtlichen 
Teil ihrer schönsten, farbenprächtigsten Weisen dem byzantinischen Kulte; 
aber der Hauptstock ihrer Tongebilde ist ihre eigenste Schöpfung, 1 ) oder 
Ausgestaltung aus der althebräischen und aus der antik-griechisch-römi¬ 
schen Musik. 

Die Berührungspunkte der vorchristlichen und der gregorianischen Me¬ 
lodik und Rhythmik sind ja, wie wir gesehen haben, so zahlreich, daß eine 
direkte Entwicklung der einen aus der anderen nicht mehr in Abrede ge¬ 
stellt werden kann. 


l ) Es geht nicht an, aus den griechischen Namen einiger Neumen des römischen Me- 
lodienschatzes (Podatus, Climacus, Quilisma, Epiphonus, Cephalicus) einen Schluß zu ziehen 
auf byzantinische Herkunft der Neumen und Gesänge und noch viel weniger auf orienta¬ 
lische Mensuralwerte der Neumen, denn einerseits treten die griechischen Neumen-Namen 
in abendländischen Musiktraktaten erst seit dem zweiten Jahrtausend auf, nachdem die 
Neumen selbst im Abendlande schon längst in Gebrauch waren und höchst wahrscheinlich 
entweder den alexandrinisehen oder den althebräischen Akzent-Zeichen entstammen (vgl. 
Gastouö, Chant Rom. 1907, pag. 18 ff.); andererseits beruht die byzantinische Rhythmisie- 
rung nicht auf der Silbenmessung (Metrum), sondern auf der Silbenzählung und Akzentuie¬ 
rung (Rhythmus); vgl. Gastouö a. a. 0. pag. 19 f., 29, 44, 53 etc. 

-- 
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Ober das Ächttonsystem (Oktoechos) 

Mitgeteilt von Ludwig Bonvln S. i. Buffalo N.-Y, 


B ek^nUMr hatten die alten ChoraltUeoretikor , fifcten Teil 

dev liturgischen Gesänge in die Kategorien der acht sogenannten 
-Kh^gatonarten nnterzubringen. Diese Gesänge gehöre« zmn alte- 
avHi i'horulbestaud, stammen wahrscheinlich aus dem Orient oder 
viifiiHu; wenigstens nach dem ursprünglichen örietdalisehe« 
Txmorteiisj'stein,' Oktoüchos, gebaut zu sein. Die orientalische 
Oktodohos wurde aber im MittelaUer von den abendländischen Musikern cü it 
den aitgi ieelnschen Tongeschiecbtern verquickt und so theoretisch und prak¬ 
tisch mißverstanden; die nach der reihen Oktogchos komponierten ältesten 
Melodien wollten natürlich zu der umgemödelten Thetide nicht mehr recht 
passen. Im Orient selbst verblieb die Öktoächos auch nicht, in ihrer ursprüng¬ 
lichen Unversehrtheit; sie kam unter den Einfluß der Musiksysteme der 
erobernden Völker und wurde so mit fremden Elementen durchsetzt Theo¬ 
retiker aus der ältesten nnverselirten $5eit sind uns nicht erhalten. Werden 
wir je das gewünschte licht in dieser Sache -erhalten? 

Wie wäre es, wenn ein Volksstamm,, dem das ursprüngliche System zu 
eigen war, durch Umstände begünstigt, von den nmmodeiiiden Einflüssen 
wenn auch nicht ganz, so dock in größerem Mäßstabe freigeblieben wäre 
«ad ln seinen Gesängen uns ein annäherndes Bild der ursprünglichen Eigen¬ 
art der Tongescldechter gewährte? F, Dechevrens in seinem großen Werke 
Etüde« de Science HsnsicRlt^ Append. IV,, ist der Anricht, daß die 
Araber Afrikas in dieser Ijage sind Im Auszuge übersetzend teile ich hier 
seine Atefdhraogen mit. Sie. sind, auch abgesehen von ihrer Beziehung zu 
unseren Kirchentonarteu, schon vom rein ethnographische« and musika¬ 
lischen Standpunkt aus interessant? genüg, mn nasere Aufmerksamkeit zu 
verdienen. 

„Die Araber Afrikas, sagt Salvador Daniel,.*) schreiben ihre Musik nicht 
nieder; sie haben keinerlei wissenschaftliehe 'Ilieprie Alle singen oder spielen 


l ) FfÄJic«Bco Salvador Daniel; La iau*iqise arabe. Ajgoe, 1870. VgJ. aireB des¬ 
selben: Notice sur la tnusique kahyte, Buiyiede tjoioze rb&UäoDS, - Alb uni <ie ebacsonB 
arabe», inaureBtines et kabyles. 19 MGlodieg en un völ. BiVhuult et Cie.. Pari«. 
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Anhören notiert wurden, Zusammentragen und in denselben die Erklärung 
der wenigen Hegeln suchen, die ich zufällig von den Musikern vernommen 
hatte. Ich durchreiste die drei algerischen Provinzen sowohl an der Küste 
als im Innern; ich besuchte Tunis, das für Afrika, vom musikalischen Stand¬ 
punkt aus, das ist, was Italien für Europa ist; von Tunis ging ich nach 
Alexandrien, dann nach Spanien, wo ich in den Volksgesängen noch Spuren 
arabischer Kultur fand. Endlich im Besitze von ungefähr vierhundert 
Liedern ging ich nach Algier zurück, wo ich die allerorts gesammelten 
Notizen ordnete und auf positiver Grundlage dieses Studium der arabischen 
Musik wieder vornahm.“ 

Dem mit arabischen Musikaufführungen Vertrauten, sagt S. Daniel, 
fallen zwei Dinge zunächst auf: 1. das Fehlen eines Leittones; 2. die fort¬ 
währende Wiederkehr eines oder zweier Haupttöne (Dominanten), auf welchen 
der melodische Gedanke ruht. Diese Wiederkehrtöne spielen also in den 
arabischen Tonleitern ungefähr die Bolle des Leittones in der unsrigen. Sie 
befinden sich im allgemeinen auf der dritten und vierten Stufe der Modal¬ 
tonleiter, von der Tonika aus gerechnet 

Bei den Arabern Afrikas enthält die Tonleiter nur Ganz- und Halbtöne. 
„Ich habe in der Musik der Eingeborenen, bemerkt Daniel, weder Drittel- 
noch Vierteltöne gefunden. Und doch spiele ich die arabische Musik mit den 
Musikern des Landes und auf ihren Instrumenten. Ich befinde mich in diesem 
Punkte allerdings im Widerspruche mit allen, die bisher diesen Gegenstand 
behandelt haben; ich kann mich aber auf eine persönliche Erfahrung berufen: 
unter diesen Umständen dürften meine Mitteilungen einigen Wert haben.“ 
Die Stufen des Tetrachords sind also die natürlichen, die des pythagoräischen 
Systems, der gregorianischen Musik und der modernen europäischen Musik. 
Weder die Phantastereien des Aristoxenos noch diejenigen der halbgelehrten 
Theoretiker Syriens oder Persiens haben also je Einfluß auf diese primitive 
Musik gehabt und sie sind ihr heute noch unbekannt. So ist denn auch die 
Modaltheorie sehr einfach. 

„Da bei den Arabern jede Stufe der (diatonischen) Tonleiter zum Aus¬ 
gangspunkte einer Tonleiter genommen werden kann, so müssen sie sieben 
verschiedene Tonleitern oder Modi besitzen. Fragt man jedoch einen einge¬ 
borenen Musiker, so wird er ohne Zaudern antworten, daß ihr Musiksystem 
deren vierzehn enthält. Fordert man ihn auf, dieselben aufzuzählen, so 
gelingt es ihm nur zwölf zu nennen. Ich habe lange, aber ergebnislos, die 
zwei anderen zu entdecken gesucht.“ Auch die Prüfling der von Daniel 
gesammelten Lieder ergibt nur zwölf Tonarten. 

Diese Tonarten bauen sich auf nur sieben Toniken (Schlußtönen) auf. 
In Gruppen von je vier zusammengestellt bilden diese zwölf Modi, der Aus¬ 
sage der Araber gemäß, drei unterschiedene Arten: Die zwei ersten Gruppen, 
also acht Tongeschlechter, sind diatonisch, die letzte Gruppe ist chromatisch. 
Es folge hier zunächst die Tabelle der acht diatonischen Modi mit ihren 
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Kamen, Skalen und Hanpttönen, wie sie sich ans den Erklärungen S. Daniels 
und den von ihm veröffentlichten Melodien ergeben. 


I. Art 


II. Art 


Die acht diatonischen Modi der arabischen Musik. *) 


Irak 


Mezmoum 


Edzeil 


Djorka 


L’sain 



Salka 


Meia 


Rasd-Edzeil 



Zweifellos ist diese Tabelle sehr lehrreich; einige Bemerkungen mögen 
ihre Bedeutung des näheren erklären. 

I. — Wem fällt nicht sofort die Ähnlichkeit zwischen den arabischen 
Tongeschlechtern und den Kirchentonarten auf? Beiderseits finden wir vier 
Hauptmodi, deren Grundtöne das Tetrachord D. E. F. G bilden; ferner vier 
andere Modi, die den ersteren mit den Skalen von A. H. C. D entsprechen. Und 
in diesen Tongeschlechtern befindet sich nichts, was sich von der primitivsten 
Einfachheit entfernt: die Skala ist ganz diatonisch, nicht einmal das Tetrachord 
der Synemmenon (mit B statt H) ist anzutreffen. 

Einen ziemlich charakteristischen Unterschied allerdings wird man 
zwischen den arabischen und den gregorianischen Modi bemerken. Letztere 


') Anmerkung: Die Moilaltonleitern sind hier zwischen den Doppelstrichen ent¬ 
halten; die pä zeigen die Grundtöne (Schlußtöne, Toniken), die Halben geben die Haupt¬ 
töne (Dominanten) eines jeden Modus an. Die vor und nach den Doppelstrichen befindlichen 
kleinen Noten, welche die Doppeloktavreihe vervollständigen, sind dem Belieben des Kom¬ 
ponisten anheimgestellt. 
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haben in Wirklichkeit nur vier Schlußtöne D. E. F. 6, welche den vier Haupt¬ 
tonarten als Grundlage dienen; die vier Nebentonarten haben mit den Haupt¬ 
tonarten die Schlußtöne gemeinschaftlich und unterscheiden sich von ihnen 
hauptsächlich durch die Form der Skala, welche authentisch ist bei den 
Haupttonarten, plagal bei den Nebentonarten. Diese Einrichtung findet sich 
in der arabischen Musik nicht vor. Die arabischen Haupttonarten (1. Art) 
sind mit den gregorianischen identisch, die Nebentonarten (2. Art) aber 
haben ihre eigenen Grundtöne auf A. H. C. D; sie füllen so das Oktochord (eine 
Oktavreihe) aus, und machen jede Stufe zur Grundlage einer besonderen 
Tonart. 

Hatte Boötius nicht einigermaßen eine Vorstellung von dieser Form der 
Oktoöchos, als er sein Schema der acht Tongeschlechter aufstellte und diese 
der Theorie der griechischen Tonarten anpaßte? Auch für ihn hat jeder 
Modus, ob authentisch oder plagal, eine eigene Finalis, und alle Schlußtöne 
zusammengenommen bilden ein Oktochord. Seine musikalische Bildung aber, 
die ganz die griechisch-römische war, ließ ihn nicht genügend die Beziehungen 
und Unterschiede der beiden Systeme erfassen, und durch die Art und Weise, 
wie er das orientalische Achttonsystem dem gewöhnlichen Schema der 
griechischen Tonarten anpaßte, hat er die Oktoöchos arg entstellt. 

n. — Hingegen scheint alles dafür zu sprechen, daß wir in den arabi¬ 
schen Tonarten die ursprüngliche Einrichtung der kirchlichen Oktoöchos 
vor uns haben. Die Einfachheit dieser Einrichtung, das Fehlen jedes der 
diatonischen Tonleiter fremden Bestandteiles, selbst der (scheinbare oder wirk¬ 
liche) Mangel an Wissenschaftlichkeit im Bau der Modaltonleitern, bei denen 
keine Bede ist weder von Tetrachorden noch von Pentachorden, sondern nur 
von einem Grundton und von Haupttönen; das alles ist ein sehr wahrschein¬ 
liches Anzeichen einer uralten Herkunft. 

Ursprünglich war also die Oktoöchos ein System von acht wirklichen 
Modi, welche sich voneinander unterschieden durch ihre Tonleitern, durch 
ihre Grundtöne und durch Haupttöne, die man melodische Dominanten 
nennen kann. 

Vier dieser Modi waren tiefe Tongeschlechter; ihre Tonleitern nehmen 
faktisch die tiefere Lage der menschlichen Stimme ein, und die Tonika 
(Schlußton) des Modus war in ihnen auch die erste Stufe ihrer Skala. 

Die vier anderen Modi waren hohe Tongeschlechter, nicht in dem Sinne, 
als beständen ihre Tonleitern ganz aus den höchsten Tönen der Stimme, das 
ginge ja nicht an; sondern wegen der Lage ihrer Grundtöne (Toniken), die 
dem hohen Tetrachord der Oktoöchos angehören, wie es aus folgendem Schema 
ersichtlich ist: 

Oktoöchos: 

tiefes Tetrachord hohes Tetrachord 

Grundtöne: D. E. F. G a. h. c. d 

Modi: I. II. HI. IV. V. VI. VH.VHI. 
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Was die Tonleitern dieser hohen Modi angeht, so ergab sich ans ihrer 
Lage selbst, daß man sie teils oberhalb, teils unterhalb des Grandtones des 
Modus aufbauen mußte, um innerhalb der Grenzen der menschlichen Stimme 
zu bleiben. Sie nahmen so eine plagale Form an, im Gegensatz zu den 
vier ersten Modi, welche stets eine authentische Form hatten. Und das ist 
zweifelsohne der Grund, welcher die arabischen Tongeschlechter in drei Arten 
einteilen ließ; so enthält denn die erste Art die authentischen Tonarten, die 
zweite Art die plagalen und die dritte die chromatischen Tonarten. 

Die Beziehung zwischen den authentischen und den plagalen Tonarten 
ist aber nicht ganz diejenige, welche im gregorianischen System obwaltet: 
es herrscht im arabischen System Ähnlichkeit zwischen einer Art und der 
anderen, aber keine Abhängigkeit Im gregorianischen System sind die 
Plagaltonarten nur eine besondere Form der authentischen Modi, von denen 
sie in ihren Tetrachorden, in ihren Toniken etc. abhängen; es ist eine einzige 
Tonart unter zwei verschiedenen Gesichtspunkten. Anders ist es im arabischen 
System; die Tongeschlechter der zweiten Art hängen in nichts von denjenigen 
der ersten Art ab, weil sie von ihnen nichts entlehnen, haben sie ja ihre 
eigene Tonleiter, ihre eigene Tonika und ihre eigenen Dominanten, drei 
Dinge, welche bei den Arabern einen Modus ausmachen. 

IH. — Man wird wohl fragen, wie es acht verschiedene Tonarten geben 
könne, da doch die Notenskala nur sieben Töne enthält und der achte nur 
die Wiederholung des ersten in der Oktave ist. Welcher wesentliche Unter¬ 
schied waltet also ob zwischen dem ersten Modus, Irak, und dem achten, 
Rasd-Edzeil, welche beide D zur Tonika haben und eine Skala, welche aus 
denselben Tönen und Intervallen besteht? Nun, der Unterschiede gibt es 
mehrere, und sie sind charakteristisch genug, in der Auffassung der Araber, 
um eine Verwechslung der zwei Modi auszuschließen. 

1°. Die Tonart Irak hat eine tiefe Lage, die tiefste unter allen Ton¬ 
arten; ihre Melodien halten sich stets in den unteren Tonregionen. Die 
Tonart Rasd-Edzeil dagegen bewegt sich unter allen Modi in den höchsten 
Lagen; ihre Melodien erklingen in der Oktave der Kopfstimme; für die 
Orientalen und selbst für uns hat schon dieser Unterschied seine Bedeutung. 

2°. Die Tonleiter des Modus Irak ist authentisch, die Melodien schwingen 
sich bequem zu den oberen Stufen hinauf und das erste Tetrachord erklingt 
stets vor dem zweiten. Das Gegenteil findet beim Modus Rasd-Edzeil statt, 
welcher notwendigerweise plagal ist; die Melodie dreht sich hier um die 
Tonika herum, da sie, in der Höhe, das erste Tetrachord (d—») nicht über¬ 
schreiten kann, während sie mühelos, in der unteren Lage, das zweite Tetra¬ 
chord (»—1) erklingen läßt. 

3°. Der am meisten charakteristische Unterschied der beiden Tonarten 
liegt jedoch in ihrer melodischen Dominante. Nach den uns vorliegenden 
Beispielen arabischer Lieder ist diese Dominante im Modus Irak die Quinte 
über der Tonika. In dieser Beziehung verhält sich der erste arabische Modus 
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genau wie die erste gregorianische Tonart. Im Modns Basd-Edzeil dagegen 
kann diese Quinte wegen ihrer hohen Lage (a) nur selten und vorübergehend 
berührt werden; bewegt sich die Melodie in der höheren Lage ihrer Tonleiter, 
so tritt 7 oder g als Dominante auf; bewegt sich die Melodie mehr in der 
unteren Region, so übernehmen a und c diese Rolle. Dieses Verfahren bewirkt 
einen derartigen Unterschied im Charakter der Melodien, daß eine Verwechs¬ 
lung der beiden Tonarten unmöglich wird, besonders für die Orientalen. 

IV. — Die drei anderen authentischen Tonarten, Mezmoum, Edzeil und 
Djorka, entsprechen dem dritten, fünften und siebten gregorianischen Modus. 
Drei Punkte jedoch sind in ihren Melodien zu bemerken: 

1°. Die Araber haben für ihre zweite Tonart die wahre Dominante H 
beibehalten, welche mit 0 und E die Grundlage des Modus bildet; die ganze 
Melodie stützt sich gewissermaßen auf diese drei Noten. Auch auf ä, der 
obersten Stufe des ersten Tetrachords, hält sich die Melodie gern auf; nirgends 
jedoch erscheint c als Dominante. Zudem, während die gregorianischen 
Komponisten gern die zweite Stufe F in den Melodien ihrer dritten Tonart 
wiederbringen und dieselben selten mit einem Terzintervall abschließen, so 
findet gerade das Gegenteil bei den Arabern statt: F verschwindet systematisch 
aus den Melodien; letztere bewegen sich sprungweise von E nach G und 
schließen mit diesem Intervall. Hat nicht die öftere Wiederkehr der Quinte H 
die Araber bewogen, die zweite Stufe F auszuscheiden, während die Vorliebe 
der abendländischen Musiker für die stufenweise Bewegung, sowohl von der 
Tonika ausgehend als zu derselben herabsteigend, sie im 11. Jahrhundert die 
ursprüngliche Dominante auf der Quinte (H) durch die zu F in wohlklingenderem 
Verhältnis stehende Sechste <f ersetzen ließ? 

2°. Die vierte Stufe der Tonleiter im Modus Edzeil (dem fünften gre¬ 
gorianischen Ton), nämlich h, wird im Gegensatz zur vielfachen Gepflogenheit 
der Choralmelodien bei den Arabern nie mittels eines b erniedrigt Bei ihnen 
lassen überhaupt die diatonischen Modaltonleitern keine durch Akzidentien 
herbeigeführte Alterierung zu, der Gebrauch des Tetrachords synemmenon, 
welcher die griechisch-römische Musik kennzeichnet, ist ihnen unbekannt. 

3°. Man ersieht hieraus, daß die Araber vor der übermäßigen Quarte 
nicht den Abscheu hatten, welchen die Choralsänger vor derselben, wenigstens 
vom 12. Jahrhundert an, empfanden, denn es scheint früher bei den Choralisten 
anders gewesen zu sein. Der Tritonus, selbst der direkte, ist in den afrika¬ 
nischen Melodien nicht selten anzutreffen. Damit soll nicht gesagt sein, daß 
ihr Beispiel nachzuahmen sei; man kann sich aber fragen, ob die Scheu vor 
dem Tritonus seitens der mittelalterlichen Choralisten nicht eine übermäßige 
war und sie nicht verleitete, das b zu mißbrauchen. 

V. — Die Scheidung der zwei Modalformen in eine authentische und 
eine plagale ist in der arabischen Musik gewiß nicht so streng wie im gegen¬ 
wärtigen Choral. Die Melodien haben fast nie einen großen Umfang; sie 
gehen kaum über die Oktave hinaus und erreichen diese oft selbst nicht; 
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aber die Grenzen der von der Stimme durchlaufenen Tonleiter, oberhalb oder 
unterhalb des Grundtones, sind nicht wie im Choral festgesetzt. Sowohl in 
den Modi der ersten Art als in denen der zweiten kann sich die Melodie 
in den tieferen Tönen, unterhalb der Tonika, oder in den höchsten Tönen 
bewegen. Es muß z. B. ein Gesang im vierten Modus, Djorka, nicht wie 
ein Gesang im siebten Choralmodus, sich notwendigerweise auf den zwei 
oberhalb der Tonika G befindlichen Tetrachorden auf bauen; die Tetrachorde 
umkehrend kann er ganz gut das zweite (d—g) unterhalb der Tonika 
erklingen lassen und sich nach Art unserer achten Choraltonart gebärden. 
Ebenso sind die Melodien im fünften Modus, L’saln, manchmal ganz oder 
größtenteils in der authentischen Form komponiert, d. h. oberhalb der Tonika. 

Wenn also in obiger Tabelle die Modaltonleitern der ersten Art alle 
in der authentischen Form und diejenigen der zweiten Art in der Plagalform 
dargestellt sind, so muß man diese Bezeichnung nicht streng und absolut 
nehmen, wie im gregorianischen Choral; man wolle darin nur die gewöhnlich¬ 
ste und sozusagen normale Form der Melodien in diesen Tonarten erblicken. 

Mau erklärt sich übrigens recht wohl, daß das Modalsystem der Araber 
in diesem Punkte den Komponisten einen größeren Spielraum lassen kann, 
als es das gregorianische System tut. Letzteres besitzt eigentlich nur mehr 
vier Tonarten; unterscheidet es deren noch acht, so geschieht dies vermöge 
einer ziemlich willkürlichen und wohl verhältnismäßig neueren Einteilung, 
welche da für jeden Modus zwei verschiedene Tonleitern, eine authentische 
und eine plagale aufstellt Um diese Unterscheidung in die Melodien selbst 
einigermaßen zu verlegen und ihnen den Schein von wirklich zwei Modi statt 
eines einzigen zu geben, mußte man mit einer gewissen Strenge die Grenzen 
jeder Tonleiter bestimmen und die Nichtüberschreitung dieser Grenzen den 
Komponisten zum unverbrüchlichen Gesetz machen. So erhält man acht 
Modi auf nur vier Grundtönen. Man weiß aber auch, wie wenig die ältesten 
Melodien diese willkürlichen Gesetze beobachten, und wie sie manchmal den 
zu engen Rahmen sprengen, in welchen man sie einzuschließen versucht. 

Die arabischen Musiker brauchen diese Gesetze nicht, weil ihre acht 
Modi wirklich acht voneinander verschiedene Tonarten sind und sich nicht 
nur durch die authentische oder plagale Form der Tonleiter und die Grenzen, 
innerhalb welchen die Melodie sich bewegt, unterscheiden, sondern mehr noch 
durch die drei Elemente, welche bei ihnen als modusbildend gelten: die 
Tonika, die Tonleiter und die Dominanten. Mögen deshalb die Melodien wie 
immer gebaut sein, mögen sie eine authentische oder plagale Gestalt oder 
eine Mischung beider haben, sie werden fast immer genügende Charakterzüge 
aufweisen, um den Modus, dem sie angehören, erkennen zu lassen. Und hierin 
steht das arabische Modalsystem gewiß höher als das gregorianische. 

VL — Sagen wir lieber: höher als das spätere Choralsystem; das wird 
der Wahrheit mehr entsprechen. Die gregorianische Musik ist in der Tat 
nicht in dem Grade von der arabischen verschieden, wie es beim ersten Blick 
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den Anschein hat. Im Gegensatz zu Gevaert dürfte anzunehmen sein, daß 
alle alten Melodien des Antiphonars wie des Gradualbuches der Oktoöchos 
angehören, vorausgesetzt jedoch, daß man dieses Achttonsystem in seiner 
vollen Wahrheit auffaßt und nicht in der Gestalt, die ihm die mittelalterlichen 
Theoretiker gegeben haben, welche in dieser Sache nichtsweniger als klare 
Begriffe besaßen. In den „Etudes de Science musicale“ dürfte gezeigt worden 
sein, daß die alten gregorianischen Melodien nicht auf nur vier Grundtönen 
aufgebaut sind, sondern auf sechs oder selbst sieben, welche keine anderen 
sind, als die sieben Stufen der diatonischen Skala: A, H, C, D, E, F, G. Es 
sind in Wirklichkeit sieben Tonleitern und sieben unterschiedene Modi, und 
es ist kaum zu bezweifeln, daß diese gerade den arabischen Modi entsprechen. l ) 
Der achte Modus scheint verschwunden zu sein, weil bei der im Abendlande 
für das Schema der Modi eingeführten Einrichtung dieser achte arabische 
Ton mit dem ersten Modus zusammentrifft, hatten doch beide nunmehr 
denselben Schlußton und dieselbe Dominante. 

Ist dieser achte Modus jedoch wirklich ganz verschwunden? Enthalten 
unsere liturgischen Gesänge von ihm gar keine Spur mehr? In den obigen 
„Etudes" (S. 186) wurde auf eine Anzahl Hymnen aufmerksam gemacht, 
die man nun der achten Kirchentonart zugeschrieben hat, weil sie auf G 
schließen und von der Plagalleiter Gebrauch machen. Aber in diesen 
Hymnen ist H stets durch B ersetzt und die Melodie schreitet in der 
kleinen Terz oberhalb der Tonika einher, was ganz gegen die Natur der 
achten Kirchentonart ist. Die wahre Modaltonleiter ist hier die D-Skala 
in Plagalform. 

Aber statt die Hymnen dieser Art den Gesängen des ersten Plagal- 
modus (TL Mod., Hypodorisch) zuzuschreiben, dessen Charakter sie wahrlich 

*) Das Zusammenschrumpfen der acht Modi auf nur vier Tonarten ist ein notwendiges 
Ergebnis des Einflusses der griechisch-römischen Anschauungen in Sachen der Musik. Der 
Gebrauch des doppelten Tetrachords diezeugmenon und synemmenon in allen Modaltonleitern 
und die Überzeugung, daß die Anwendung bald des einen Tetrachords, bald des andern 
nichts am Modus ändere, mußte unfehlbar zu einer Verschmelzung zweier Modi zu einem 
einzigen führen und mithin die Unterdrückung der vier Modi der zweiten Art zur Folge 
haben. Die A-Tonleiter ist in der Tat identisch mit der D-Tonleiter, wenn in letzterer B 
(synemmenon) statt H gesungen wird; die mit H anhebende Tonleiter ist gleich der mit b 
versehenen E-Tonleiter; die C-Skala ist identisch mit deT das Synemmenon (b) benützenden 
F-Skala; und die Tonleiter auf dem oberen D ff) fällt in ihren Intervallen ganz mit der¬ 
jenigen der ersten Tonart (D) zusammen und findet sich zudem auch wieder in der G-Ton- 
leiter mit Synemmenon (b). Man hob also die Unterscheidung der Modi auf, behielt jedoch 
die Skalen in ihrer Plagalform bei: die A-Skala für die erste Plagaltonart (II. Mod.); die 
H-Skala für die zweite Plagaltonart (IV. Mod.); die C-Skala für die dritte Plagaltonart 
(VI. Mod.) und die D-Skala für die vierte Plagaltonart (VIII. Mod.); im ganzen also acht 
Modaltonleitern, welche den Anschein von den acht alten Modi (Oktoöchos) hervorbrachten. 
Bekanntlich stieß jedoch diese Umänderung auf Widerspruch seitens mancher mittelalter¬ 
licher Musiker, so daß Karl der Große es für gut hielt, auf die alte Praxis zurttckzugehen 
und die vier unterdrückten Modi wieder herzustellcn. Man gab sie jedoch nochmals auf, 
weil man das wahre Oktoechossystem nicht verstand. Die ursprüngliche Lehre hat sich aber 
bei den Arabern Afrikas gut erhalten. 
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nicht an sich tragen, liegt es nicht näher, in ihnen nnsern achten arabischen 
Modus, die Tonart Rasd-Edzeil zu erkennen? 

Alle Unregelmäßigkeiten in dem Modalban gewisser Antiphonen, solcher, 
die man als die ältesten ansehen kann, erklären sich ebenfalls, wenn man 
annimmt, daß die kirchliche Musik ursprünglich gegründet war anf dem 
System der Oktoöchos, wofern dieses so verstanden nnd ansgeübt wird, wie 
es heute noch bei den Arabern Afrikas geschieht. So stimmt z. B. die Anti¬ 
phon Nos qui vivimns, welche später zur unregelmäßigen achten Tonart 
Anlaß gegeben hat, mit dem achten Modus der Araber, dem Rasd-Edzeil, 
vollständig überein-, alles fällt unter die Regel der wahren Oktoöchos, ohne 
daß es nötig wäre, hier eine Ausnahme nnd Unregelmäßigkeit zu erblicken. 

Das gleiche gilt von allen Antiphonen der nach A transponierten vierten 
Tonart, z. B. Ecce veniet propheta magnns ans der Vesper des ersten 
Advent-Sonntags, Apud Dominum misericordia aus der Weihnachtsvesper, 
Benedicta tu in mnlieribns am Feste Mariä Reinigung etc., die sich in 
der vierten Kirchentonart so sonderbar ausnehmen; sie gestalten sich voll¬ 
ständig regelmäßig, wenn man sie in der fünften Tonart der Oktoöchos 
schreibt, ohne am Schlüsse das Tetrachord Synemmenon einzuführen: 
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Bezüglich der im Choral zahlreich sich vorfindenden Melodien, die wirk¬ 
lich auf den H- nnd C-Tonleitem gebaut worden sind, ist es augenscheinlich, 
daß sie dem sechsten nnd siebten Modus der arabischen Oktoöchos angehören; 
die mittels des b (Tetrachord synemmenon) nach F bewerkstelligte Trans¬ 
position ändert nichts an ihrem wahren Modalbau. Die Oktoöchos findet sich 
also vollständig in den Choralmelodien wieder; dasselbe System beherrschte 
ursprünglich die Musik der Christen nnd die der Araber, nnd dieses System 
war allen Völkern Syriens, Arabiens und Ägyptens, mit Einschluß der Juden 
gemeinsam. Vom Tempel Jerusalems verbreitete es sich mit der christlichen 
Kirche ins Abendland; und hat der Orient auch nicht überall seinen Schatz 
bewahrt, in Afrika wenigstens findet man ihn fast unversehrt bei einem 
Volke, dem die raffinierte Kultur Griechenlands und Alt-Roms nnd die noch 
verhängnisvolleren Musikgebräuche Indiens und Persiens nicht beikommen 
konnten. 

Es wäre ebenso leicht, die Anwendung des Systems der Oktoöchos auf 
die liturgische Mnsik der Kopten und Griechen zu machen: besonders die 
erstere erscheint bei näherem Studium im Bau ihrer Melodien überraschend 
gleichförmig mit der arabischen Mnsik; unter andern verwendet sie die 
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achte und fünfte arabische Tonart sehr oft und auf sehr charakteristische 
Weise. Was die griechische Kirchenmusik betrifft, so beobachtet man in ihr 
allerdings ein vielfaches Durchsetztsein mit fremden Bestandteilen, welche 
dem alten Melodienbau manche Bresche und Ruine beigebracht haben; das 
alte System ist trotzdem auch hier noch erkenntlich. 

Zum Schluß ganz kurz einiges über die Modi der dritten Art, d. h. über 
die chromatischen Tonarten der arabischen Musik. Hier das Schema: 

Rummel- 
Mei'a 

L’sain- 
Sebah 

Ze'idan 

Asbcin 

Die Modi sind, wie die Tabelle zeigt, sehr mäßig chromatisch: nur je 
ein Ton in der Skala wird durch ein Kreuz erhöht. 

Woher kommen diese Tonarten? Wie ihr Vorhandensein erklären in 
einem Musiksystem, das sonst eine so antike Einfachheit und Natürlichkeit 
auf weist? 

Sicher sind sie keine Entlehnung aus der griechisch-römischen Musik: 
ihr Modalbau setzt nämlich eine ganz verschiedene Auffassung der Chromatik 
voraus. Andererseits existieren diese chromatischen Modi weder in der 
gregorianischen Musik noch in der der Kopten in Ägypten. Man wird 
annehmen müssen, daß sie kein Teil des Musiksystems waren, dem die 
christliche Musik entstammt und das die arabische Musik fortsetzt. 

Dagegen findet man sie bei den modernen Griechen, bei den Armeniern 
und überhaupt bei den Völkern, welche in höherem Maße unter den Einfluß 
der Türken kamen. Den Türken scheinen diese Modi besonders eigen zu 
sein; haben dieselben, wie behauptet wird, sie aus Persien und Indien 
empfangen? Sei dem wie immer, aus dem Vorhandensein der chromatischen 
Tonarten ergibt sich, daß die Araber Afrikas — was bei den Beziehungen 
der muselmännischen Völker untereinander nicht wundernimmt — auch ihrer¬ 
seits etwas von den musikalischen Gewohnheiten der mehr östlichen Länder 
angenommen haben. 
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die Musik verstreut, welche einer Betrachtung würdig sind. Allerdings dürfen 
wir Albertus nicht als selbständigen Forscher oder gar Praktiker in diesem 
Fache ansehen. Vielmehr gewahren wir gerade hierin eine so beharrliche 
Anlehnung an den Text und die Gedanken des Aristoteles, daß es oft schwer 
ist, die eigene Anschauung des gelehrigen Schülers des Stagiriten zu erkennen; 
andererseits scheint der oftmals sehr lehrhafte Ton der Abhandlung wohl 
selten dem eigenen musikalischen Empfinden des Verfassers entsprungen zu 
sein. Als Albertus Magnus auftrat, herrschte ein großer Wirrwarr in der 
Betrachtung der tönenden Muse. Boöthius, der erste Übersetzer aristotelischer 
Schriften in das Lateinische, war in seinen Büchern über die Musik unter 
neupythagoräischem Einflüsse gestanden, Augustinus hatte sich mehr in neu¬ 
platonischem Ideenkreis bewegt Durch Guido von Arezzo war die Kunst 
durch ein übersichtlicheres Notenschriftsystem den gelehrten Schulen besser 
erschlossen worden. Jetzt aber war Aristoteles vollständig in die christlichen 
Anstalten eingedrungen und hatte durch seinen Einfluß jene älteren Strömungen 
verdrängt So konnte die so wohltätige Notenschrift nicht aufkommen; über 
theoretischen Erörterungen wurde der praktische Gesichtspunkt vernachlässigt, 
vom Katheder aus saß man über die Musik mit ihren Modulationen und 
Harmonien zu Gericht 

In diese Situation versetzt uns die Betrachtung der Schriften des sei. 
Albertus. Wenig Bemerkungen weisen sie vom ästhetischen Werte dieses 
„ergötzlichsten aller Dinge“ auf, in welchem das Bild der Harmonie des 
Staates sich spiegelt 1 ) Alles scheint vor allem den Zweck zu haben, den 
wissenschaftlichen Charakter der Musik als eines Bildungsfaches inner¬ 
halb des sog. Quadriviums zu erweisen. 

') Mettenleiter, Musikgeschichte der Stadt Regensbarg (1866 S. 13), weist im 
Anschluss an Sighart, Albertus Magnus (Regensb. 1867) auf eine ungedruckte Summe de 
scientia musicali und Commentatio musicse (Bcethii), ja selbst auf eigene Kompositionen (!) 
des seligen Albertus hin. Leider ist seitdem nichts mehr davon bekannt geworden. 

K W wanwBu Jahrbuch. 24. Jahrg. g 
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Zu diesem Zweck frägt Albertus, ob die Musik ein Spiel sei, und er 
löst die Frage zunächst in verneinendem Sinne. Denn die Musik gehört 
zwar zur Beschäftigung in Mußestunden; aber sie dient zum guten Gebrauch 
der durch Arbeit verdienten Ruhe und das kann doch kein Spiel sein, 
sowenig die ewige Ruhe ein Spiel ist Es kommt nicht darauf an, daß wir 
in erlaubter Weise der Ruhe pflegen, sondern daß wir es in der rechten 
Weise tun (non solum vacare recte, sed vacare posse bene quaerit natura. 
Polit. VIEL 2 c. b.). Aber der Selige hat bald selbst die zweifelhafte Kraft 
dieses Beweises empfunden; deshalb macht er in einem späteren (4.) Kapitel 
die Unterscheidung zwischen der Musik als zur Gattung der Spiele gehörig, 
insofern sie Ruhe und Freude bringt, wenn auch die Freude ihr nicht zu¬ 
fällig, wie dem Spiel, sondern wesentlich entspringt; andererseits betrachtet 
er die Musik, insofern sie zur moralischen Förderung beiträgt, denn in diesem 
Sinne steht sie über dem Spiel. Außerdem bedarf die vernünftige Natur 
des Menschen der Ruhe bezw. der Musik, und was diese bedarf, kann nicht 
ein bloßes Spiel sein, sondern gehört zur Gattung eines geistigen Bildungs¬ 
faches (in genere disciplinae). Desgleichen fordert die gesellschaftliche Natur 
des Menschen die Musik zur Nahrung der Freundschaft, sowie zur Würze 
des Mahles. Demgemäß zählt Albertus die Musik unter die vier Bildungs¬ 
fächer Grammatik, Dialektik, Musik und Rhetorik, freilich nicht als not¬ 
wendiges oder nützliches, d. h. gewinnbringendes, geschäftsmäßiges, wie die 
Grammatik zuweilen betrieben wird, sondern als ein freies, ehrenhaftes 
Bildungsfaoh, welches zum Zwecke die Veredlung der Freien und Helden 
sich setzt. Daran knüpft sich die Frage nach der Musik als Lehrgegenstand 
für die Knaben, und ob sie im ein- oder mehrdeutigen Sinne zu ver¬ 
stehen sei 

Die erste Frage regt eine förmliche Abhandlung über den pädagogi¬ 
schen Wert der Musik an. Ja wir können dies geradezu als Grundgedanken 
der Ausführungen des seligen Gotteslehrers bezeichnen; denn immer wieder 
kommt er darauf zurück. 

Die Musik gleicht in ihrer Wirkung dem Wein bei mäßigem Genüsse. 
Wie dieser dem Körper, so verleiht die Musik der Seele eine veränderte 
Beschaffenheit. Denn sie gewöhnt die Seele daran, sich in rechter, d. h. 
geordneter Weise zu erfreuen. Sie fördert außerdem die Denkarbeit des 
Geistes, der durch die Modulation der Töne hindurch den geordneten Zusammen¬ 
hang der Weltdinge erkennt, weshalb Augustinus in seinen Büchern ,de musica 1 
von einer natürlichen oder naturgemäßen Musik spricht — jedoch weist 
Albertus (mit Aristoteles) die pythagoräisch-platonische Auffassung von der 
Harmonie der Sphären zurück. Ferner trägt die Musik zur Klugheit des 
Handelns bei, indem sie zur Ruhe des Herzens führt, die Sorgen stillt und so 
die Besonnenheit der Überlegung fördert. Zugleich ist sie das Mittel zur 
Freude im Alter. Sie ist zwar mit Anstrengung und deshalb auch Unlust 
verbunden, wenn inan sie "erlernt — und auch in diesem Sinne nicht als 
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Spiel zu bezeichnen. Um. so größer aber wird die Freude im Alter sein, 
wenn man sich in der Jngend eine Kunst angeeignet hat. Endlich ist die 
Erlangung eines sachgemäßen Urteils in einer Sache nur durch wahre Kennt¬ 
nis derselben möglich; deshalb soll die Mnsik in der Jngend gelernt werden. 

Von dem Wert für das geistige und praktische Leben trennt Albertos 
die Bedeutung der Musik für die sittliche Tugend. 

Er beweist ihren Einfluß auf die sittliche Veredlung durch Beispiele 
aus der Heiligen Schrift (David, Saul), aus der Geschichte und christlichen 
Überlieferung (hl. Hieronymus). Das Geheimnis dieses Einflusses aber liegt 
in der durch sie ausgelösten inneren Frende, die zur wahren Wohlfahrt, dem 
irdischen Zweck der Menschheit, und zur Herzensruhe so mächtig beitrage, 
die gleich einer Arznei die Seele heile von Bedrängnis und Unlust, die die 
durch Arbeit aufgeriebenen Kräfte zurückkehren lasse und nicht mehr als 
ein Mittel zum darüber hinausführenden Zweck erscheine, sondern selbst den 
Begriff des Zieles einschließe, in dessen Erreichung der Mensch die Ruhe 
seines Streben» findet Und dies gilt für jeden Charakter, für jedes Lebens¬ 
alter, für die menschliche Natur als solche; alle empfinden die Freude, die 
aus der Mnsik quillt, als deren naturgemäße Wirkung. Gleichwie daher die 
gymnastischen Übungen den Körper stärken und vor Fäulnis bewahren, so 
führt die Musik zur sittlichen Kraft und zur rechten Freude. 

Näherhin beruft sich der selige Albertus (mit Aristoteles) auf die Melodien 
des Olympos, welche die Seele mutvoll und wiederum sanftmütig machen. Er 
nennt die Musik ein Mittel, um Mitleid mit fremder Not zu weeken. 

Auf welche Weise wirkt nun die Musik moralisch auf die Seele ein? 
Zunächst durch die Ordnung der guten Sitten und dann durch Erregung 
moralischer Gefühle. Sie gleicht dem Bilde, dessen Anblick Wohlgefallen 
bereitet, aber Wohlgefallen nicht am Bilde nur, sondern an dem dargestell¬ 
ten Gegenstände selbst So sind auch die Tonfarben der Musik verwandt 
mit den seelischen Affekten des Zornes, der Sanftmut, der Mäßigung, des 
Starkmutes; die Musik ordnet die rechte Freude, deren Quelle sie in sich 
selbst trägt, das rechte Lieben und Hassen im Menschen. Während aber das 
Bild mehr das Zeichen des seelischen Wohlgefallens ist, bringt das Vernehmen 
der Töne die dadurch entstehenden Gefühle in der Brust unmittelbar hervor. 
Wie ordnet aber die Musik diese Regungen der Seele? Sie hebt dieselben 
nicht auf, aber sie bewirkt die rechte Mitte der Affekte. So wird sie zur 
Ordnerin der seelischen Regungen, zur Bringerin der rechten Freude, und 
deshalb empfiehlt sie sich vor allem' zum Unterricht der Jugend, welche in 
ihrem Alter einer solchen Unterweisung bedarf, die sie zur Freudigkeit 
erweckt Die Musik mit ihren Harmonien klingt in der Harmonie der Seele 
wider oder stellt dieselbe wieder her, wenn sie verloren war. 

Wenn jedoch die Harmonie die Einheitlichkeit und Eindeutigkeit der 
Tonkunst zeigt offenbart die Melodie, ihre Mehr- und Vieldeutigkeit je noch 
den Affekten, welche durch sie ansgelöst und zur Einheit geordnet werden. 

6 * 
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Von den Verstößen des sei. Albertus gegen die moderne Sprachwissenschaft in 
der Ableitung mancher Worte, z. B. mixolydisch von Milo, dem von ihm angenom¬ 
menen Erfinder dieser Sangweise, wollen wir hiebei schweigen. Für ans ist von 
Interesse, wie der Gotteslehrer die mixolydische eine wehmütige (planctiva) 
Melodie nennt, wahrend er im lydischen Gesang etwas weiches, zurückhaltendes 
(remissa), im dorischen etwas mit den beiden ersten gemeinsames, im griechi¬ 
schen Chorgesang, bei dem er auch Instrumente als tätig denkt, den Trieb zu 
Festigkeit und Eintracht findet, wie die phrygische Weise ihm geeignet 
erscheint, die Taten der Helden zu besingen und die Seele zur Bewunderung 
hinzureißen. 

Und was von Harmonie und Melodie gilt, das bezieht sich ebenso auf 
den Rhythmus der Musik, der im Zusammenklang der Silben und Töne zutage 
tritt (PoL C. 4 m), und der je nach dem Motive der Freude oder Traurigkeit, 
den Trieb zu entschiedener, ehrenhafter und edler Tat hervorbringt, oder 
die Beschäftigung des Freien mit der Ruhe belohnt, die sich selbst zum Ziele 
hat ohne den geschäftsmäßigen Zweck mechanischer Arbeit. Daraus ergibt 
sich wiederum der Schluß, daß die Musik auf die sittliche Beschaffenheit der 
Seele einwirkt, und daß deshalb der Jüngling in ihr zu unterweisen ist, daß 
das Jugendalter am meisten zur Aufnahme solcher Eindrücke sich empfiehlt. 
Albertus Magnus bezeichnet es sogar als eine Art Forderung oder Angemessen¬ 
heit der Natur, daß man etwas von der Musik verstehe. (Est autem congruum 
ad naturam tantillum doctrin» musicse PoL VHI 4, o.) 

Wie die durch die Musik erstrebte Harmonie der Seele erreicht wird, 
erklärt sich aus deren Gegensatz zum Körper. Die Seele ist nämlich nicht eine 
körperliche Einheit aus stofflichen Bestandteilen, sondern nur ein potentiales 
Ganzes, d. h. aus Potenzen (=■ Fähigkeiten) bestehend, die (nach dem Stand¬ 
punkt des Albertus im berühmten Realienstreit des Mittelalters) das Sein, 
Leben, Sinnenwesen, sowie vernünftiges Sein umschließen, und denen auch 
die moralischen Potenzen, die vier Kardinaltugenden entsprechen, wie sie den 
einen sittlichen Charakter ausmachen, nach einem Worte des hl. Bernard an 
Papst Eugenius, wonach die Klugheit an das Gute erinnert, welches die 
Mäßigung erkämpft und die Starkmut unbeugsam durchführt, während die 
Gerechtigkeit das Recht zurfickgibt 

Die Melodie will Albertus nicht nur im allgemeinen, sondern je nach 
der Individualität der Zuhörer betrachtet wissen. Im allgemeinen unterscheidet 
er eine dreifache Musik, je nachdem sie sich auf die moralischen oder prak¬ 
tischen Tugenden bezieht, oder die Seele hinreißt (factivse raptus) durch dön 
Inhalt der Lieder und die Natur der Affekte. In diesem Zusammenhang 
unterscheidet der Gotteslehrer die spielende von der reinigenden Musik; entere 
ist es, die geistige Erkenntnis fördert und nach schwerer Arbeit Abspannung 
und Ruhe gewährt Zur Lebensführung bedürfen wir der moralischen, zur 
Anspornung des gewöhnlichen Arbeiters der praktischen Melodie, welch letz¬ 
tere die Taten und Schicksale der Helden besingt; die raptive Musik soll eine 
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wohltätige Erregung der Affekte hervorbringen. Sie musikalischen Eindrücke 
sind nicht wesentlich, sondern nur graduell verschieden. Hier allein ist es, 
wo Albertus von kirchlich-religiöser Musik handelt und ihren Wert preist: 
Aus heiliger Melodie mit ihrer wundervollen und zugleich begeisterten Sanges¬ 
weise fließe der Seele ein Heilmittel zur Reinigung und Wiederherstellung 
ihrer Kräfte zu, sie wird zur Gottesfurcht und Mitgefühl gestimmt, schöpft 
Reinignng und Erleichterung aus der dadurch geweckten Freude. Wo immer 
solche Melodien ertönen, wird die Umgebung geläutert; ein solcher Sänger 
ist ein Wohltäter der Menschheit, weil er die Menschen von Traurigkeit, 
Kummer und anderen bösartigen Leidenschaften reinigt (Pol. VLH, 6, e.). 

Damit löst sich auch eine unklare Bemerkung des seL Albertus, der 
sich die Frage stellt, ob die Selbstbetätigung der Musik nötig sei, um ihren 
Wert zu genießen. Zuerst hat er die Antwort gegeben mit dem Hinweis 
darauf daß es unmöglich oder sehr schwierig sei in einer Sache, also auch 
in der Musik, Richter zu sein, wenn man nicht lange zuvor dieselbe geübt 
habe. Aber er führt den Gedanken doch nur zu gunsten der Notwendigkeit einer 
guten Beschäftigung der Jugend, sowie eines richtigen Urteils im späteren Alter 
durch und gibt zu, daß ein gewisses Gefühl für Musik dem Menschen angeboren 
sei, auch wenn er sie nicht erlernt hat (Pol. VIII 6 d.; HL 7 e). Jetzt aber 
macht Albertus keinen Unterschied zwischen dem Übenden und Hörer, zwischen 
dem Kenner und Ungelernten; nur die Individualität des Einzelnen kommt in 
Betracht Der Gebildete bedarf einer moralischen, der angestrengt Tätige 
einer praktischen, der Leidenschaftliche einer raptiven (hinreißenden) Melodie, 
die die Seele reinigt und zu Höherem erhebt Diesen moralischen Charakter 
für den Gebildeten und Freien besitzt die dorische und choristische Melodie. • 
Der niedrige Arbeiter bedarf einer die Seele beruhigenden Musik; dem ver¬ 
störten Gemüt ist ein verworrener Zusammenhang der Töne angemessen 
(distortis distorta convenit melodia). Die dorische Sangesweise bleibt die 
nachhaltigste und kraftvollste. Sie hält am besten die oben geforderte Mitte 
zwischen dem zuwenig und zuviel der Affekte. Kommt dann noch hinzu die 
dem Lebensalter und physischen Können angemessene Melodie, die dem 
Jngendalter entsprechend den Schmuck der Schönheit mit dem geistigen 
Inhalt vereinigt, so steht die lydische Art im Vordergrund, die Albertus 
selbst den Engeln vor Gottes Thron zuschreibt Was der Gotteslehrer end¬ 
lich über die Instrumentalmusik in einem ganzen Kapitel (5) ausführt, dürfte 
kaum die Mühe der Behandlung verlohnen; denn hier zeigt er sich als aus¬ 
schließlicher Kopist des griechischen Vorbildes mit der Verwerfung der Flöte 
und Kithara, ohne daß wir etwas über mittelalterliche Instrumente, selbst 
nicht über die Orgel erfahren; noch weniger finden wir ein eigenes Urteil 
über deren begleitende Bedeutung für den Gesang (vgl. PoL I 3, d), welch 
letztere ihm wohl einzig als Gegenstand des geforderten musikalischen 
Unterrichts gilt Von Interesse ist uns nur der abermals ausgesprochene 
Grundsatz, daß , auch die Instrumente die sittliche Beschaffenheit der Seele 
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fördern sollen und verwerflich seien, wenn sie diesem Zweck entgegen sind, 
wozu Albertus auch die handwerksmäßig äusgeübte, also um Gelderwerb 
betriebene Kunst rechnet Gleichwohl denkt er dabei nicht an den fröhlichen 
Spielmann und Minnesänger seiner Zeit 1 ) 

Eine pädagogische Warnung wendet sich noch gegen das Übermaß der 
musikalischen Betätigung, die — nach Galenus — das Gehirn ansdehnt und 
Taubheit bewirkt, oder auch die Siphax, d. h. und die Unterleibsorgane zer¬ 
reißen und so unfähig zu bürgerlichen und kriegerischen Pflichten machen könnte. 
Wir glauben es nach allem dem sei. Albertus gerne, daß er am Schlüsse der Ab¬ 
handlung seine Abhängigkeit von den Peripatetikern hervorhebt, deren Anschau¬ 
ung er nur erklärt habe. (Nunquam de meo dm aliquid, sed opiniones Peripateti- 
corum, quanto fldelius potui, exposui.) Aber wir nehmen dankbar die Regel 
von ihm an, die er aus dem sittlichen Gebiet entnimmt und auf den echten 
Künstler anwendet, wenn er von drei Erfordernissen der Tugend spricht: 
Erkennen, Wollen und Ausdauern selbst bei schwierigen Verhältnissen, und 
wenn er das gleiche vom Künstler verlangt: Denn „die höchste Fähigkeit 
besteht in der künstlerischen Tüchtigkeit, und erst wenn sie erreicht ist, 
haben wir einen vollkommenen und aufstrebenden Künstler.“ (Ultimum 
potestatis virtus artis, quo adepto perfectus et studiosus est artifex.) Und 
hat Albertus in musikalischer Hinsicht auch nichts Bahnbrechendes geleistet, 
wie in anderen Wissensfächem, so hat doch dieser Grundsatz an den Orten 
seiner Tätigkeit fortgewirkt. Als dann Papst Nicoläus m durch Abschaffung 
der alten Neumenbücher (1277) der Notenschrift Guidos von Arezzo endlich allge¬ 
meineren Eingang in der Kirche verschaffte, da war es der zweite Nachfolger 
des großen Bischofs auf dem Stuhle des hl. Wolfgang (Heinrich II. 1277—1296), 
der zwei Mönche aus dem Kloster Heilsbronn nach Regensburg berief, damit 
sie in einer Art Musikschule die Einführung eines dem kirchlichen Geiste 
entsprechenden Chorgesanges leiteten und so den Grund zu einer würdigen 
Musi ca sacra legten. 

*) Noch weniger läßt sich beweisen, er h&be unter den (Pol. III 5, e) Barbiti ge¬ 
nannten Figuren selbstgemachte Automaten gemeint und so die zuerst mißbilligten Flöten¬ 
töne durch eine Blasbalgmechanik im Inneren der Figur und ein aus deren Munde heraus¬ 
stehendes Röhrchen hervorgebracht. (Vgl. Mettenleiter a. a. 0.) 
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Briefwechsel 

Von Dr. Ludwig Sehiedermair, Bonn a. Rh, 


D 'bi Forderung, sich in Italien die höheren Weihen des Berufs zu 
holen, galt für den deutschen Musiker noch bis ins 19. Jahr- 
~ p |? p r hundert hinein. Wir sind aus den Biographien Simon Mayrs, Peter 
i } 11 Winters, Meyerbeers, Spohrs, Nicolais and anderer über diese 
|| { i Verhältnisse unterrichtet- Auch Johann Caspar Aiblinger 
-lUuLil gehört in diese Reihe. 

Nach seinen eigenen Angaben') war Aiblinger von Landshat;, wo er sich 
im Priesterseminar befaud, im Jahre 1802 als Reisegefährte des Baron von 
Poißi zur Aafuhrung von Haydns „Vier Jahreszeiten“ nach München geeilt 
und hatte dann im April 1803 die Fuöreise nach Italien Äugetreten. Zunächst 
dürfte er sich nach Bergamo an seinen Landsmann Simon Mayr r j gesandt 
haben 


M nächsten Jahre treffen wir ihn bereits in Vicbnza, Wo er bis 
zum Jahre 1811 blieb. 3 ) Dann folgte ein längerer Aufenthalt in Venedig, 
schließlich ein solcher in Mailand In Venedig gründete er das „Qdeon“, 
hier kam auch die Begegnung mit Spohr*) mostende. Im Jahr« 1819 
kehrte er nach Deutschland zurück. 5 ) Auch m späteren Jahren, als er eine 
feste Anstellung am Münchener Hofe als Dirigent gefunden batte, unternahm 
er Reisen nach Italien, von denen jene, die er im j&hre 1833 im Auftrag 
seines Königs unternahm, «lie bedeuUiögsvoIlste gewesen sein .dürfte. 

Mit inniger Liebe hing Aiblinger m Italien. Der Einfluß der italieni¬ 
schen Knast tritt auch in Beute» KompUgitioiieö mverkeMbar zutage. In 
seinen Kirchenstücken ging «4 'w/t .ei t Ich m sehen vermag, mit den Italienern 
jener Zeit einen Weg, schloß sich aber auch jener Richtung an, die eine 
Reform der Kirchenmusik herbeizttf (ihren trachtete. Hier trafen sich seine 
Bestrebungen mit jenen Simon Mayrs, 6 ) der auf seine produktive Tätigkeit. 

') 8. den späte? mitgeteilten Brief vom 28. Oktober 1839. 

*) «. lu'ezo tu ScbifeilerMßir, „Beiträge aut Gesohkbte der Oper am die Wende den 
18. and 19. JaUrbunÜerta“, Simon Mayr, Bd, 1 und 2. 

■*) SW. EorowUÜer, B J. Ct Aiblinger“ (NskröUig) in der ..Gäcilia“, VI, 1887 S. #A- 

‘> »Loavr Spoäw Bd, S.'SM. A 

*) P. Ü. Kornaiilller, „J. 0. Aiblinger“, u.. *. Ü., 8, 45. 

*) fl. hiezu L. Scbimlermalr, ^Simoa Ms;y? und die Kireljemttusik“ im „KijvkenmttsÜtiil, 
Jahfbaeb“. ät. Jabig. 1908, S, 155 ffi ’ - ’ 
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Ludwig Schiedermair 


wie auf sein späteres Wirken eine besonders nachhaltige Wirkung ausgeübt 
zu haben scheint Die italienischen Freunde vergaß Aiblinger auch nicht in 
der Feme. Mit besonderem Eifer hielt er die Beziehungen mit Simon Mayr 
durch einen regen brieflichen Gedankenaustausch aufrecht 

Der Briefwechsel mit Simon Mayr bildet einen Hauptteil von Aiblingers 
italienischer Gesamtkorrespondenz und ist uns in einer Zahl von 28 Briefen 
erhalten geblieben, die in der biblioteca civica in Bergamo l ) aufbewahrt 
werden. Diese Briefe lassen sich der Zeit ihrer Entstehung nach in drei 
Gruppen einteilen, von denen die eine in die Jahre des Aufenthalts in Vi¬ 
cenza, die andere in die Jahre 1825/26 fällt, während die dritte die Jahre 
der im besonderen der Kirchenmusik gewidmeten Tätigkeit seit der im Auf¬ 
träge des Königs unternommenen Beise umfaßt. Der ersten und zweiten 
Gruppe gehören je zwei Stücke an, der dritten die stattliche Anzahl von 
24 Briefen. Die aus Vicenza nach Bergamo gerichteten Briefe sind in 
deutscher Sprache geschrieben, sämtliche übrigen, vielleicht mit Rücksicht 
auf die Gattin Mayrs, italienisch abgefaßt. Diese Briefe dürfen unser 
Interesse in besonderem Maße in Anspruch nehmen, da sie wesentliche 
Mitteilungen zur Biographie des Künstlers, dann zur Münchener Musik jener 
Zeit, sowie zur Geschichte der Kirchenmusik und der Reformbestrebungen 
auf diesem Gebiete beibringen. Aber auch als Freundschaftsbriefe an sich 
betrachtet, vermögen sie durch die warmempfindende Natur, die sich in ihnen 
offenbart, zu fesseln. 

Im folgenden soll nun versucht werden, die wichtigsten Stellen dieser 
Briefeammlung auszuwählen und die italienischen Originale in deutscher 
Übertragung darzubieten. 

Der erste deutsch geschriebene Brief der Sammlung ist von Vicenza 
am 8. Juli 1804 datiert und gibt Aufschluß über die drückenden Verhältnisse, 
in denen sich Aiblinger damals befand: 

„— Ich arbeite jetzt mit mehr Liebe und Begeisterung, seitdem Sie 
mir die freundliche Aussicht öffneten, in Mayland vielleicht ein kleines 
Plätzchen zu finden, wo ich mehr Gelegenheit haben werde, mich ganz der 
Kunst und dem Studium weihen zu können, während ich gegenwärtig in 
Vicenza den schönsten Theil der Stunden des Tages fremdartigen Beschäfti¬ 
gungen opfern muß, und wenig oder gar keine Gelegenheit habe, klassische 
Meisterwerke zu hören und zu studieren, Erfahrungen in der Kunst einzu¬ 
sammeln, und überhaupt durch den lebendigen Umgang mit einem großen 
Manne der Einbildungskraft, dem Verstände, dem Geiste und Geschmacke 
die gehörige Richtung zu geben. 

Wenn auch die Natur mich zum Künstler bestimmte, — in dem öden 
Wirkungskreise, in welchem ich jetzt stehe, werde ich nie etwas werden. 

Deswegen bitte und beschwöre ich Sie, Mayr! Retten Sie mich, wenn 
Sie glauben, daß ich es verdiene . . .“ 


’) Eine Kopie der Briefsammlung ist in meinem Besitz. 
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Aus dem zweiten Briefe, den Aiblinger von Vicenza zwölf Tage später 
abscbickte, erfahren wir, daß der junge Musiker im Hause der Signora 
Mollone wohnte und dem Sohn derselben Klavierunterricht erteilte. Für diese 
Familie suchte Aiblinger durch Vermittlung Mayrs ein „englisches Pianoforte“ 
zu erwerben. Mit Sehnsucht richteten sich die Blicke Aiblingers nach Venedig, 
wo damals Mayrs „Elisa“ x ) Erfolge erzielte. 

Nun tritt bereits im Briefwechsel eine große Pause ein. Aiblinger 
kehrte nach Deutschland zurück und fand am Münchener Hofe Anstellung 
als Dirigent der italienischen Oper. *) Wie unbehaglich sich Aiblinger damals 
in München fühlte, zeigt der erste italienisch geschriebene Brief der Samm¬ 
lung vom 27. März 1825, der auch Notizen über die Münchener italienische 
Oper jener Zeit enthält: 

„Bei uns ist alles anders; die Gemüter scheinen von Teilnahmslosigkeit 
befallen, wenn es sich um wahre Kunst handelt; Arroganz, Neid und andere 
solcher schönen Geister nehmen den Mut zu jedem schönen Unternehmen. 
Doch Geduld! Mau tut sein möglichstes. Ich muß alle meine Geisteskraft 
zusammenraffen, um nicht den traurigen Ideen, die mich hier überkommen, 
zu erliegen. Meine armen alten Eltern sind durch die schlechten Zeiten und 
die Bosheit eines Mitbürgers nach einem Leben von 50jähriger, unermüdlicher 
Arbeit gezwungen worden, ihr einziges Haus zu verkaufen. Meine Kräfte 
genügten nicht, diesen Zusammenbruch meines Vaterhauses zu verhindern; 
einer meiner Brüder in Wien antwortet überhaupt nicht auf die mütterlichen 
Briefe, der andere in Darmstadt scheint selbst in Bekümmernis zu leben . . . 
Keinen der beiden habe ich seit 25 Jahren gesehen. So bleibe ich die ein¬ 
zige Stütze meiner armen Eltern und in welcher Lage! Mit welcher Aussicht! 
Mein Einkommen von 900 Gulden beruht auf einem Kontrakt, der am 
16. Juni 1826 aufhört; was ist zu machen, wenn je die italienische Oper 
bei irgend einem Zufall sich aullösen sollte? oder wenn die Bosheit anderer 
die Erneuerung des Kontrakts zunichte machte? Welcher Trost, fernerhin 
auf diesem dunklen und stürmischen Meere des Lebens umherirren zu müssen, 
ohne einen sicheren Hafen finden zu können? ... Bis jetzt wurden in diesem 
Jahre nur abgestandene und bis zum Überdruß gehörte Opern aufgeführt; 
als einzige neue: Pavesis „l’abitatore del bosco“, *) welche aber keinen 
Erfolg erzielen konnte. Die tüchtige Madame Casagu hatte beim Publikum 
nicht jenen Erfolg, den sie verdient hätte; auch ihre Gesundheit erlitt gleich 
in den ersten Wochen durch den Schrecken einer hinter ihrer Wohnung 
ausgebrochenen nächtlichen Feuersbrunst einen Stoß; jetzt hütet sie krank¬ 
heitshalber seit fast zwei Wochen das Bett, da ihr bei der Generalprobe der 
Oper „H Turco in Italia“ 4 ) ein schwerer Theatervorhang auf den Kopf fiel, 
und es hätte nicht viel gefehlt, so hätte jener fatale Unfall einen tödlichen 
Ausgang genommen; infolge wiederholter Aderlässe und der Verwendung von 
Eiskompressen befindet sie sich jetzt außer Gefahr, doch Gott weiß, wann 


*) Diese farsa sentimentale Mayrs gelangte damals in Venedig am Theater S. Bene- 
detto zur Erstaufführung. 

*) P. U. Kornmüller, „Lexikon der kirchlichen Tonkunst“, 1870, S. 15. 

*) Nach Fetis „Biographie universelle des Musiciens“, 1875, Bd. 6, S. 471, zuerst 
1806 in Venedig gespielt. 

4 ) = die Oper Bossinis. 
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sie wieder ganz hergestellt sein wird. Man erwartet von Tag zu Tag 
Madame Lalande 1 ) und dann wird hoffentlich das Theater einen neuen Auf¬ 
schwung nehmen . . .“ 

In dem Briefe vom 21. Juni des nächsten Jahres sprach Aiblinger die 
Hoffnung aus, Mayr möchte von jenem Unglück verschont bleiben, das „die 
letzten Lebenstage eines Händel und eines Bach“ verdüsterte, berichtete dann 
von den Verwandten, nach denen sich Mayr erkundigt hatte, und munterte 
diesen auf, schon aus Rücksicht auf seinen Gesundheitszustand eine Heise 
nach Deutschland zu unternehmen. Schließlich stellte Aiblinger in diesem 
Briefe an Mayr eine Frage, die uns bemerkenswerte Einblicke verschafft: 

„Vor einigen Tagen sah ich ein Stabat mater, an dessen Ende die 
folgenden Worte geschrieben standen: Jlaec compositio, quam mihi misit 
Simon Mayr, est in collectione mea sub nomine Emanuelio Astorga.* Das 
ganze Stück rührt von Ihrer Hand her, was ich deutlich erkannte. Das 
Stabat mater in C minore mit Begleitung von Violinen und Violen ist eine 
prachtvolle Komposition. Wem konnten Sie je ein solches Geschenk gemacht 
haben? Ist dieses Stück wirklich von Astorga? Ist die Begleitung in Ihrem 
Manuskripte vollständig? Mir scheint, daß Sie die Violinen an den Stellen, 
wo diese mit den übrigen Stimmen Zusammengehen, in der Kopie weggelassen 
haben. Sollten Sie sich noch an dieses Stabat mater erinnern, so erweisen 
Sie mir den Gefallen und beantworten meine Fragen. 

Außerdem bitte ich Sie ergebenst, mir mitzuteilen, auf welchem Wege 
ich für unsere Kapelle oder für mein eigenes Studium einiges Klassische von 
Colonna, Perti und Vittoria erlangen kann. Ich bitte Sie um einen Wink, 
ich werde mich gewiß dankbar erweisen . . .“ 

Wir sehen hier, wie die Fäden von der Münchener Hofkapelle nach 
Bergamo zu Simon Mayr liefen. Im Anschluß an diese Fragen erwähnte 
dann Aiblinger noch das „vernichtete italienische Theater“ in München, 
„dessen Virtuosen jetzt, wie die Herbstblätter durch den Wind, nach allen 
Seiten hin sich zerstreuen.“ 

Die dritte Briefserie beginnt mit dem Jahre 1833 und umspannt die Zeit 
der fast ausschließlich der Kirchenmusik gewidmeten Tätigkeit Aiblingers. 
Im Auftrag des Königs Ludwig I. hatte Aiblinger eine Reise nach Italien 
unternommen, ä ) um alte Kircbenmusikwerke zu sammeln. Dadurch sollten 
die Bestrebungen, 3 ) eine Reform der Kirchenmusik herbeizuführen, eine 
weitere Förderung erfahren und der rastlosen Reformtätigkeit, die bald 
darauf von Regensburg ausging, 4 ) die Wege geebnet werden. Von Neapel 
schickte Aiblinger am 18. Juni dem „einzigen Freunde“, der ihm reiche 
Empfehlungsschreiben auf den Weg mitgegeben hatte und ihn auch auf 
Fundorte und Quellen hingewiesen haben dürfte, einen ausführlichen Brief, 

') = die damals berühmte Sängerin (vgl. F6tis, a. a. 0., Bd. 6, S. 171 f.). 

*) S. hiezu auch P. U. Konimüller, „J. C. Aiblinger“, a. a. O., S. 45. 

*) S. hiezu .König Ludwig I. von Bayern und die Kirchenmusik“ in den „Fliegenden 
Blättern für katholische Kirchenmusik“, 1888, S. 81 f. 

*) Vgl. Karl Weinmann, „Karl Proske“, 1909, S. 27 ff. 
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in dem er die Eindrücke schilderte, die Stadt und Umgebung, besonders der 
„alte Feuerriese“, in ihm hervorriefen, und von seinen Nachforschungen 
berichtete: 

„Zingarelli, dem ich Ihr Schreiben sowie jenes unseres genialen Doni- 
zetti überreichte, empfing mich stets äußerst zuvorkommend und freundlich. 
Das Archiv des Konservatoriums wurde mir geöffnet; da ich dasselbe aber 
unvollständig und etwas in Unordnung vorfand, konnte es mir nicht viel 
nützen. Die Duette Carapellas, l ) welche mir Zingarelli mitteilte, kopierte 
ich selbst, ebenso ein Paar Kompositionen von Speranza, *) welche mir der 
liebenswürdige Cav. Rignano verschaffte. Durch Ihre allenthalben so wirk¬ 
same Empfehlung fand ich auch bei diesem Liebhaber und Förderer der 
Kunst die herzlichste Aufnahme und die freundlichste Hilfe bei meinen 
Nachforschungen. Er machte mir aus eigenem Antrieb zahlreiche eigene 
Kompositionen zum Geschenke. Durch Vermittlung des Cav. Bellotti, des 
Sohnes unseres Konsuls, lernte ich einen gewissen Abb6 Gregorio Tresca, 
einen Ex-Benediktiner aus Monte Casino, kennen, der in 30jährigen Bemü¬ 
hungen eine sehr reichhaltige Kollektion von Musikwerken jeder Art und aller 
Epochen zusammenbrachte, unter denen sich viele Originale und Autographen 
der berühmtesten Meister befinden. Nur von dem Wunsche beseelt, seine 
Sammlung nach seinem Tode nicht gering geschätzt oder zerstreut zu sehen, 
würde er diese zu einem angemessenen und von mir festgesetzten Preise als 
ganze Kollektion gerne an unseren Hof abtreten. Ich besitze den Katalog 
der Sammlung. Auch das Archiv der Gerolomini konnte ich glücklicherweise 
in Augenschein nehmen und mir hiebei Notizen machen. 

Zu dem Abbate Selvaggi,*) der einen Teil seiner Kollektion bereits 
verkauft hat, aber noch wertvolle Opern besitzt, begebe ich mich morgen. 
Noch andere Quellen stehen mir offen, doch um meinen Zweck vollständig 
zu erreichen, fehlen mir zwei Kleinigkeiten: Zeit und Geld. Indessen hoffe 
ich getan zu haben, was in meinen Kräften stand ... In der Nacht vom 
19. zum 20. Juni werde ich Neapel verlassen . . . Heute morgen nahm ich 
von Zingarelli Abschied. Ich werde Ihnen persönlich erzählen, mit welcher 
Liebenswürdigkeit und Güte dieser würdige Greis mich in den letzten 
Stunden meines Aufenthaltes behandelte. Er schenkte mir noch eine vier¬ 
händige Komposition zum Andenken, welche er gerade geschrieben hatte, 
und über eine Stunde verbrachten wir am Klavier. Herr Cav. Rignano 
übergab mir für Sie einen Brief nebst einem die Biographie Pergolesis 
enthaltenden Libretto. Abb§ Selvaggi zeigte mir seine wertvollen Werke, 
die er nach dem Verkauf seiner Sammlung an Lord Northampton noch übrig 
hat Auch er möchte sich der ganzen Sammlung entledigen, würde mir aber 
auch erlauben, Abschriften zu machen. Man müßte, wie ich schon sagte, 
Zeit und die Börse des Fortunatas haben ..." 

Von jetzt ab ist im Briefweohsel Aiblingers bis zum Jahre 1838 eine 
Lücke. Aus dem Jahre 1838 sind dagegen wieder Briefe vorhanden, ebenso 
aus den folgenden Jahren bis 1845, die im ganzen die stattliche Zahl von 

*) = neapolitanischer Komponist des 18. Jahrhunderts, Schüler Aless. Scarlattis (s. 
Fiorimo, „La scuola musicale di Napoli“, Bd. 2, S. 166). 

*) = neapolitanischer Komponist des 18. Jahrhunderts, Lehrer Zingarelli8 und Sel- 
vaggis (s. Fiorimo, a. a. 0., Bd. 1, S. 349 f.). 

*) s. über ihn F6tis, a. a. 0., Bd. 8, S. 12. 
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23 Stück ergeben. Der Brief vom 18. Oktober 1888 brachte persönliche 
Verhältnisse des Adressaten znr Sprache and erging sich in breiten Klagen 
über die ungünstigen Verkehrsbedingnngen in Italien. Ein ganz anderes Bild 
rollt aber bereits wieder der nächste Brief vom 2. Dezember dieses Jahres 
auf. Da wünschte Aiblinger für den Münchener Galeriedirektor von Dillis 
Aufschlüsse über ein Gemälde des Bergamasker Malers Giambattista Moroni, 
das der König erworben hatte. Man sieht, daß man sich an Mayr nicht 
lediglich nur in musikalischen Fragen wenden konnte. Auch in diesem 
Schreiben hören wir von der Interesselosigkeit des Münchener Publlknms, 
„k cui sono di grande prezzo la schiumante birre, triplice arrosto“. 

Die Briefe des Jahres 1839 beginnen mit einem Schreiben vom 8. Mai, 
das uns die tiefe Anhänglichkeit Aiblingers an Simon Mayr zeigt: 

„Es ist nun ein Jahr her, daß ich von Ihnen die Nachricht von Ihrer 
Reise nach Deutschland erhielt *) Alles scheint mir noch ein wunderbarer 
Traum zu sein. Mit der größten Freude denke ich oft an die schönen Tage 
und Augenblicke, welche mir der gütige Himmel in Ihrer Gesellschaft zu 
verbringen gewährte. Groß und tief war mein Schmerz, als die Trennungs- 
stnnde nahte. Die traurigen Wintermonate hindurch hatte ich viel Arbeit; 
doch sind meine Bemühungen nicht mehr, als wenn man Holz in den Wald 
trägt . . .“ 

Zehn Tage später folgte ein Empfehlungsschreiben Aiblingers für den 
Lehrer des Prinzen Luitpold von Bayern, den Venezianer Giuseppe Valeriani, 
der nach Italien reiste und auch in Bergamo eine Akademie zu veranstalten 
beabsichtigte. Am 14. Juni sandte Aiblinger ein Glückwunschschreiben zu 
Mayrs Geburtstage, den er ebensowenig vergaß wie die anderen Feste der 
Mayrschen Familie. Mit Begeisterung erzählte er da dem Freunde auch von 
dem Kunstleben der Heimat, das unter der Führung Ludwigs I. aufblühte: 

„Unser medtcäischer König kehrte am Abend des 5. von seiner italieni¬ 
schen Brise zurück und begleitete mit großem Gefolge die Prozession des 
Corpus Domini: diese wurde dieses Jahr unter sehr schöner, neuer Aus¬ 
stattung mit größerem Gepränge als sonst gefeiert. Durch die Anwesenheit 
des Königs erhalten die Arbeiten der Kunst einen stärkeren Antrieb. Am '25. 
feiert man die Einweihung und Eröffnung der neuen gotischen Kirche ia der 
Vorstadt Au. Das kolossale Reiterstandbild Maximilians I. wird ebenfalls 
errichtet, und ein neuer Friedhof von kolossalen Dimensionen soll mit einem 
Kostenaufwand von ca. 500000 Gulden am Ende der Lndwigsstraße gen 
Schwabing zu eröffnet werden. Doch ist mir unbekannt, was man für die 
Musik tut . . .“ 

Auch hier klingt die leise Klage durch, daß der Musik im damaligen 
München nicht dieselbe intensive Pflege wie der bildenden Kunst zuteil wurde. 
Von denselben künstlerischen Ereignissen der bayerischen Hauptstadt spricht 
auch der Brief vom 8. August, in dem Aiblinger zugleich für das anonyme 

') Im Jahre 1838 hatte Simon Mayr eine Reise nach Bayern angetreten (s. L. Schie- 
dermair, „Beiträge“, a. a. 0., Bd. 1, S. 86). 
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Geschenk von „30 Flaschen Wein, 13 Päckchen Konfekt, von Salami Würsten 
nnd zehn Arietten“ seinen Dank znm Ansdmck brachte: 

„Thre zehn Arietten habe ich schon mehrmals anf dem Klavier mit 
lebhafter Rührung gespielt; dabei fließen so viele Erinnerungen und Ideen 
zusammen, die meine ganze Seele bewegen nnd unerfüllbare Wünsche anf- 
kommen lassen . . 

Den Schluß der Briefserie dieses Jahres bildet das Schreiben vom 
38. Oktober, das für Mayrs Namensfest bestimmt war. Hier Äußerte sich 
Aiblinger auch über seine eigenen Kompositionen in humorvoller Weise nnd 
schwelgte in Erinnerungen an seine italienische Zeit: 

„Am 9. dieses Monats kehrte unser König wieder in die Hauptstadt 
zurück und so begann von neuem der Dienst in unserer königlichen Kapelle, 
wobei ich bereits einige meiner neuen Kompositionen anfführte. Wenn diese 
mit etwas Grazie nnd Gefühl geschrieben sind, so verdanken sie es dem 
Feuer von Trescorre, Sanzio und Coleone, Ihrem großartigen Geschenk. Sie 
können sich denken, wie lebendig bei jedem Tropfen dieses himmlischen 
Getränkes die Erinnerung an Sie wird. 

An dem bevorstehenden Tage Allerheiligen wird in dem großen Saale 
des Odeon Haydns Oratorinm, die „Vier Jahreszeiten“ anfgeführt. Als ich 
im Jahre 1802 mich an der Universität Landshut im Priesterseminar befand, 
erwählte mich Herr Baron von Poissl, der im Postwagen zur ErstaufiUhrnng 
dieses berühmten Werkes nach München fuhr, zum Reisegefährten. Wieviel 
hat sich seitdem verändert! Im April 1803 überstieg ich zu Fuß die Alpen, 
die Hände in den Taschen, und küßte den klassischen Boden des schönen 
Italien; und jetzt verbleiben mir nnr noch Erinnerungen und unerfüllbare 
Wünsche . . .“ 

Von den vier Briefen des Jahres 1840 behandelt der Neujahrsbrief vom 
2. Januar die Snbskription der Münchener Hof* nnd Staatsbibliothek sowie 
der Universitätsbibliothek anf die neuen Werke von Mayrs Verwandten 
GappeUetti, welche Aiblinger auf Wunsch seines Freundes vermittelte. Im 
zweiten Briefe vom 34. März plauderte Aiblinger über den Münchener 
Karneval und gab seine Ansichten über den „Mischmasch von heutzutage“ 
znm besten: 

„Der hiesige Karneval war infolge der vielen Festlichkeiten, Bankette 
nnd Maskenzüge sehr lärmend; nnter den letzteren hob sich jener hervor, 
der von mehr als 500 Künstlern dargestellt wurde nnd den von Dürer 
gezeichneten pomphaften Einzug des Kaisers Maximilian I. in Nürnberg znm 
Gegenstand hatte. In den hiesigen Künstlerverein sind nur Maler, Graveure, 
Bildhauer, Architekten und andere Vertreter der plastischen Kunst aufge¬ 
nommen, nicht aber die Musikprofessoren, die meist arme Teufel sind und, 
trotz aller Harmonie in böse Dissonanzen zersplittert, an diesen glanzvollen 
nnd prächtigen Festlichkeiten nicht teilnehmen können. 

In unserem königlichen Nationaltheater werden meistens französische 
Opern von Meyerbeer, Auber, Adam, Halövy etc. gegeben. In den religiösen 
Erziehungsinstituten in Nymphenburg, Dietramszell, Altötting, Burghausen 
u. s. w. müssen die jungen Mädchen sich ihren Kopf mit der französischen 
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Sprache zerbrechen, der Basis all ihres Lernens. In unseren Lesekabinetten 
befinden sich französische Blätter in jeglicher Zahl nnd im Überflüsse; so 
dehnt sich unser Geist ins Unendliche sowohl im privaten wie auch im öffent¬ 
lichen Leben. Auf der andern Seite schreibt man nur über klassische 
deutsche Musik, über deutsch nationale Kunst, über deutsche Literatur, 
Wissenschaft, Philosophie u. s. w.; ebenso wollen viele alles auf die Gotik 
und das Byzantinische znrückführen und nur die Antike verehren. Ach, wenn 
ich doch fern von diesem Mischmasch von heutzutage mich in irgendeinem 
Winkel Italiens befände; dort wäre mir das Leben teuer, hier besteht dagegen 
die Gefahr, daß sich mein Geist versteinert oder daß ich von Woche zu 
Woche notwendigerweise Brechwurz nehmen muß, um nicht schwarzgallig 
oder spleenig zu werden. Jedoch mit einer großen Dosis Geduld und Resig¬ 
nation, sowie mit des Himmels Hilfe werde ich die hiesige Situation bis zu 
meinem baldigen Ende ertragen können . . 

Der dritte Brief vom 26. Juni ergeht sich in Äußerungen der Freude 
über den Besuch von Freunden, die von Bergamo Nachrichten brachten, und 
spricht von dem „vollständigen Müssiggang“, dessen sich die Kapellmitglieder 
nach der Abreise des Königs hingeben könnten: 

„Unser König reiste mit seiner hohen Familie bereits am 17. Mai von 
hier ab. Während seiner Abwesenheit hören alle Funktionen in unserer 
Hofkapelle auf ... Wir Kapellmitglieder erfreuen uns jetzt eines voll¬ 
ständigen Müßiggangs. Es ist sehr schade, daß ich nicht die Zauberbörse 
des Fortunatas besitze, um mich in die nächste Kutsche setzen, die Alpen 
überfahren, Sie und Ihre Familie Wiedersehen und mich wenigstens für kurze 
Zeit unter Italiens Himmel erfreuen zu können ..." 

Der letzte Brief vom 2. Oktober handelt von der Wiederaufnahme der 
Tätigkeit der Hofkapelle, von den durch die Initiative des Königs entstan¬ 
denen neuen Bildwerken sowie von der für Salzburg bestimmten Kolossal- 
statne Mozarts: 

„Die Kolossalstatue, welche die Bavaria darstellt, wird augenblicklich 
von unserem Phidias Schwanthaler fertiggestellt . . . Auch die für Salzburg 
bestimmte Kolossalstatue Mozarts ist bereits aus der Gießerei gekommen und 
wird als Kunstwerk bewundert. Eine neue Loggia [Säulenhalle] ist im Bau 
und wird größer als die berühmte zu Florenz. Der bekannte Maler und 
Direktor Cornelius hat München verlassen, um in die Dienste des Königs 
von Preußen zu treten . . .“ 

Das Jahr 1841 ist mit drei Briefen vertreten. In den beiden ersten 
Briefen vom 30. Mai und 3. August verlieh Aiblinger seiner Freude über die 
Ankunft italienischer Herren Ausdruck. Er bedauerte, daß er den Cav. de 
Baglioni nicht mit den Münchener Künstlern bekannt machen konnte: 

„Da mein Kollege, der Maestro Stuntz, x ) mit seiner Gattin und drei 
Töchtern von hier nach Nürnberg abgereist ist, konnte ich mit ihm Herrn 


') Stuntz war im Jahre 1826 in Manchen Hofkapellmeister geworden. Aiblinger 
bezeichnet ihn wohl mit Absicht als „maestro“, da er Opern auf italienischen Bühnen (z. B- 
„La repprcsaglia“, Mailand 1819; „Elvira e Lueindo“, Mailand 1821, s. Cambiasi, „La Scala“, 
ö. Aufl., S. 308 ff.) zur Aufführung gebracht hatte. Stuntzens Briefwechsel mit Mayr soll 
bei anderer Gelegenheit publiziert werden. 
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Cav. de Baglioni gar nicht bekannt machen. Dieser würde bei dieser 
Gelegenheit auch andere angesehene hiesige Künstler wie Menter, 1 ) Eduard 
Mitterm ayr s ) etc. kennen gelernt haben . . .“ 

Im dritten Briefe vom 11. November dankte Aiblinger für die über¬ 
sandten Exemplare der Festschrift und der Medaille, die Mayr von den 
Bergamaskern zu seinem Geburtsfeste gewidmet worden, 1 ) und versprach, 
die weiteren Exemplare an die richtige Adresse zu leiten. Nicht ungern 
mochte Mayr wohl folgende Stelle gelesen haben: 

„In dem letzten großen Odeonskonzert sang die junge Hetzenecker, eine 
Schülerin des Mailänder Konservatoriums, die schöne Arie aus Ihrer „Medea“. 
Sie wurde mit allgemeinem Beifall belohnt. Zugegen waren der ganze Hof 
sowie die Königin von Preußen und andere hohe Persönlichkeiten. Welch 
süße Erinnerungen erwachten da in mir! Doch die schönen Tage Arcadiens 
sind dahin und kehren nicht wieder . . .** 

Nur selten tut Aiblinger in den Briefen seiner eigenen Kompositionen 
Erwähnung. So kam er auf sie in dem Briefe vom 18. Februar 1843 zu 
sprechen. Da dieser Brief auch auf das Münchener Musikleben jener Zeit 
Streiflichter wirft, möge er in seinen Hauptzügen mitgeteilt werden: 

„Die äußerst erfreuliche Nachricht von Ihrer vollständigen Heilung 
durch die wunderbare Augenoperation hat uns mit großer Freude erfüllt. 
Um Gott für dieses glückliche Ereignis zu danken, haben wir, ich und meine 
Schwester Sabine, zwei Messen zelebrieren lassen, die eine in dem berühmten 
Sanctuarium der Mater dolorosa im Herzogsspital, die andere in der Pfarr¬ 
kirche St Peter am Altäre der hilfreichen Mutter Gottes ; woselbst Sie bei 
Ihrem kurzen Besuche in München täglich Ihre Andacht verrichteten. Während 
der einen Messe wurde unter anderen meiner Kompositionen auch der Gesang 
„Gelobt sei Jesus Christus“ aufgeführt, den ich durch den freundlichen Herrn 
Federico Frizzoni Ihnen zu senden mir erlaube. Während der anderen Messe 
wurde eine schöne, große Kerze geopfert, geschmückt von Sabine mit einer 
eleganten Stickerei . . . 

Am 14. dieses Monats wurde das Herz der verstorbenen Königin unter 
großem Trauergepränge vom königlichen Palais nach der Hofkirche St Cajetan 
überführt und in einem unterirdischen Gewölbe beigesetzt. Während dieser 
Funktion wurden von unserer Kapelle der Psalm „Benedictus Dominus Israel“ 
und nachher das „Libera me Domine“, beide von mir zu dieser Feierlichkeit 
komponiert, gesungen. Die großherzige, wohltätige und gnadenvolle Königin 
ruhe in Frieden! 

Am 28. März wird hier die Hochzeit der Prinzessin Adelgunde mit dem 
Erbprinzen von Modena und im nächsten Oktober jene unseres Kronprinzen 
mit der jungen Prinzessin von Preußen gefeiert Welcher Lärm und welche 
Aufregung alsdann in unserer Hauptstadt! an unserem Hofe! Es wäre gut, 
wenn ein Sonnenstrahl der Freude sich auf unsere Hauptstadt herabsenkte; 


') = Cellist der Uttochener Hofkapelle. 

*) = Violinist der MUnchener Hofkapelle. 

*) Die Bergamasker ließen znm Geburtsfeste Mayrs im Jahre 1841 eine Medaille 
prägen nnd durch MaironiDaponte eine Festschrift herausgeben (s. L. Schiedermair, „Beiträge“, 
a. a. 0., Bd. 1, S. 86). 
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denn man hört seit einiger Zeit keine anderen Neuigkeiten, als daß der und 
der Bankerott gemacht, dieser die Staatskasse bestohlen, jener sich den 
Hals abgeschnitten hat, dieser ertrunken ist, jener durch den Biß eines 
tollwütigen Hundes ein schnödes Ende gefunden hat und ähnliche Begeben¬ 
heiten mehr . . 

Und im nächsten Briefe vom 6. März 1842 bemerkte Aiblinger aus¬ 
drücklich, daß er seine Kompositionen nicht „aus Selbstgefälligkeit genannt 
habe u , sondern nur um zu sagen, 

„daß wir unsere große Freude [über die Besserung des Gesundheitszustandes 
Mayrs] in unserer Unzulänglichkeit nicht besser auszudrücken gewußt haben. 

Über seine Tätigkeit fügte er hinzu: 

„Vom 19. des verflossenen Monats bis Ende März habe ich für die ganze 
Fastenzeit, die heilige Woche und das Osterfest aus kollegialer Gefälligkeit 
alle Funktionen übernehmen müssen; die Hochzeit des Erbprinzen von Modena 
mit der Prinzessin Adelgunde steht bevor, ebenso jene unseres Kronprinzen 
mit der Prinzessin Maria von Preußen. Die Musik wird an diesen fürstlichen 
Festen nicht jenen Anteil wie in früheren Zeiten haben . . .“ 

Der folgende Brief vom 16. November zeigt die niederdrückende Wirkung, 
welche die Kunde von dem erneuten Auftreten von Mayrs Augenkrankheit bei 
Aiblinger hervorgerufen hatte. Nach den Worten des Trostes suchte er den 
Freund durch Mitteilungen aus der Heimat aufzuheitern: 

„Ich bezweifle nicht, daß der Besuch des berühmten Cav. Spontini Ihnen 
angenehm gewesen ist: Wenige Künstler unserer Zeit hatten wie er Gelegen¬ 
heit, die Höfe und die Gedanken der Großen kennen zu lernen. 

An den Festlichkeiten zu Ehren Mozarts in Salzburg habe ich nicht 
teilnehmen können trotz der großen Verehrung, welche ich für diesen unsterb¬ 
lichen Mann habe. Die Kolossalstatue mit den schönen Basreliefs ist gewiß 
eines der besten Werke unseres genialen Schwanthaler. Daß man aber von 
dem Platze, wo diese aufgestellt wurde, die Statue des hl. Michael nebst 
einer Fontäne weggeräumt hat, ärgert viele. 

Die Hochzeit unseres Kronprinzen mit der Prinzessin Maria von Preußen 
wurde hier mit großem Pompe gefeiert; doch geschah dies rasch, da sich die 
Festlichkeiten nähern, welche in Regensburg und Kelheim zur Einweihung 
der Walhalla und zur Grundsteinlegung einer deutschen Befreiungshalle vor¬ 
bereitet sind. Während die Architektur, die Bildhauerkunst und die Malerei 
bei dieser Gelegenheit ihre ganze Pracht entfalten können, wurde die arme 
Musik, die vernachlässigte Stieftochter, nur mit einem zehn Minuten dauern¬ 
den Te Deum und in Regensburg und Kelheim mit ein paar Liedchen zuge¬ 
lassen. Das erstere wurde vou mir in Musik gesetzt, die anderen komponierte 
und dirigierte Stuntz, dem eine goldene Uhr verehrt wurde. Am Hofe fand 
nicht einmal ein Konzert statt, jedoch ein Ballfest, ebenso im Odeon . . .“ 

Auf den ausdrücklichen Wunsch Mayrs berichtete Aiblinger dann von 
seinen neuen Kompositionen: 

„Sie fragen mich, mit welchen Werken ich von neuem das Archiv be¬ 
reichert habe. Ich blieb dieses Jahr nicht müßig. Publiziert habe ich sechs 


Digitized by 


Gck igle 


Original from 

UMIV.ERS1TY OF MICH OAN 



Aus Aiblingers italienischem Briefwechsel 


81 


neue Messen und kurze Abendpsalmen. Am 14. Oktober, dem Jahrestag des 
Königs Maximilian nnd unserer großherzigen Königin Karoline, wurde in der 
St Cajetanskirche im Beisein des ganzen Hofes zum ersten Male mein neues 
Requiem vorgetragen, das keine geringe Sensation hervorrief. Doch was nützt 
dies? Wer sich der Kirchenmusik widmet, darf keinen glänzenden Ruhmes¬ 
preis oder Goldeswert erwarten . . .“ 

Interessante Bemerkungen über Rossinis „Stabat mater“ enthält der 
letzte Brief des Jahres 1842 vom 27. Dezember: 

„Endlich wurde auch hier im großen Odeonssaale Rossinis Stabat zwei¬ 
mal gegeben. Die Äußerungen über die Komposition sind nicht sehr günstig. 

Mir schien dieselbe mehr einer schönen, liebreizenden Kokette mit 
schwarzem Schleier als einer schmerzensreichen Mutter Gottes zu ähneln. 
Selbst ein Protestant sagte beim Hinausgehen aus dem Saale: ,Diese Musik 
ist eine Ironie des heiligen Festes, Rossini kann vom Beten keine Ahnung 
haben.* In der Tat schwirren in Paris, Berlin und Wien bereits die ,Walzer 
ä la Stabat Mater 1 umher. Ich habe die Absicht, am Abend des nächsten 
Karfreitags vor dem ganzen Hofe das Stabat Palestrinas in unserer Hof¬ 
kapelle vortragen zu lassen. Ich habe in diesen Tagen die Partitur mit den 
transscribierten Partien eigenhändig zurecht gemacht Der Himmel gebe es, 
daß dies eine schwache Sühne nicht der frivolen Kinder unserer Zeit, sondern 
der wirklich Religiösen für die beleidigte Mutter Gottes werde . . .“ 

Die drei Briefe des Jahres 1843 sind datiert vom 2. Juni, vom 27. Sep¬ 
tember and 1. Dezember. Der 1. Brief gab Nachrichten von den kirchen¬ 
musikalischen Aufführungen, im besonderen des Palestrinaschen Stabat mater 
während der Karwoche and der Osterfeiertage, sowie während des Marien¬ 
monats, nnd erwähnte die Beweise fürstlicher Hold, die Aiblinger vom Hofe 
zuteil worden: 

„Meine Funktionen in nnserer königlichen Kapelle während der heiligen 
Woche and der hohen Osterfeiertage haben, Gott sei’s tausendmal gedankt, 
ein sehr glückliches Resultat gehabt. Zahlreiche alte Werke sowie solche 
von mir worden zur vollen Zufriedenheit des Hofes und des Publikums vor¬ 
getragen. Ungeheuren Eindruck machte das Stabat des unsterblichen Pale- 
strina, das ich nach verschiedenen Proben nicht durch den Gesamtchor, 
sondern nur durch ausgewählte Konzertsänger singen ließ. Der Effekt war 
ein überraschender. — Auch in unserer Hauptstadt wurde dieses Jahr zum 
ersten Male die sogenannte Maiandacht eingeführt Das Sanctuarium der 
Mutter Gottes des Herzogsspitals wurde täglich von Hunderten von Andäch¬ 
tigen und Neugierigen besucht . . . Den ganzen Monat hindurch war abends 
um 7 1 /* Uhr feierlicher Gottesdienst, wofür ich eine große Anzahl Hymnen, 
Lieder, Litaneien etc. für zwei und drei Frauenstimmen komponierte. Die¬ 
selben wurden von einer kleinen Kapelle gut geschulter Mädchen unter der 
Leitung des Kooperators Glink sehr gut vorgetragen. Ich selbst begleitete 
auf dem Äolodikon. Der Bischof von Eichstädt eröffnete die Feierlichkeiten 
und der päpstliche Nuntius zelebrierte zweimal die Messe. Die Staatsminister 
Abel und Graf von Seinsheim, Ritter und Damen vom höchsten Range, Priester 
und Fremde nehmen täglich daran teil, ohne sich um das große Gedränge 
des Volkes, um den Regen, die drückende Hitze und andere Unbilden zu 
kümmern. Mir und Abbate Glink wurde eine schöne silberne Medaille mit 

KifdMamnaBu Jahrbuch. 24. Jahrg. Q 
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entsprechender Inschrift verehrt, die kleinen Virtuoslnnen erhielten andere 
kleine silberne Medaillen . . . Als ich am 11. Mai gegen Mittag za Hof 
befohlen wurde, führte man mich in einen großen Saal, wo die Prinzessinen 
Hildegard und Alexandra sowie Prinz Adalbert versammelt waren . . . Die 
Königlichen Hoheiten überschütteten mich mit den schmeichelhaftesten Ans¬ 
drücken der Zufriedenheit; hernach wurde ich von der Prinzessin Hildegard 
einige Schritte hinter ein Tischchen geführt, auf dem sich eine prachtvolle 
Stand- oder Zimmerahr befand; anf dieser hält ein knieender, weiblicher 
Genius in der linken Hand ein vergoldetes Buch, in dem Jahre und Tage der 
ersten Kommunion der Prinzessinnen Adelgunde, Hildegard, Alexandra und 
des Prinzen Adalbert eingezeichnet waren. Dieses schöne Geschenk wurde 
mir von den Hoheiten in so nobler und delikater Weise angeboten, daß ich 
wirklich aufs tiefste dadurch gerührt wurde . . “ 

Auch aus dem zweiten Briefe dieses Jahres vom 27. September erfahren 
wir Näheres über die kirchenmusikalische Tätigkeit der Münchener Hofkapelle: 

„In der Sixtinischen Kapelle in Rom werden Palestrinas Lamentationen 
sowie jene Vittorias und Allegris zu vier und fünf Stimmen gesungen; der 
Effekt ist wunderbar. In unserer königlichen Kapelle werden diese durch 
einen Tenor oder einen Solo-Baß ohne Ausschmückungen im langsamen Tempo 
vorgetragen.“ 

Weiterhin hören wir von den Reformen Gambales, mit dem Mayr 
gemeinsam die „Melodie sacre“ 1 ) herausgegeben hatte, von den Besuchen 
Donizettis, der auf der Durchreise kurze Zeit in München verweilte, des 
Maestro Salvi und des Professors mit „dem schrecklichen Namen Tagliabue“. 
Im dritten Briefe äußerte sich Aiblinger im Anschluß an die Erfolge Salvis 
in Mailand über die Carriere des Opernkomponisten: 

„Ich freue mich ungemein, daß der junge, tüchtige Maestro Salvi, Ihr 
würdiger Schüler, über alle Hindernisse hinweg an der Skala einen so glück¬ 
lichen Erfolg errungen hat.*) Es gehört viel Geschicklichkeit und Glück 
dazu, auf dem finsteren Meere der Theatercarriere ohne Gefahr zu segeln. 
Wie rasch erscheinen die schönen Theaterlorbeeren! Was sind aber heutzutage 
die Meisterwerke der Vinci, Pergolese, Piocinni, Sacchini, Paisiello, Cimarosa 
und zahlreicher anderer berühmter Musiker? Wo hört man jetzt eine Ginevra 
di Skozia, Amor conjugale, Medea, Rosa bianca e rossa, Fedra 8 ) und die 
anderen Meisterwerke, mit denen Sie, ehrwürdiger Meister, in wunderbarer 
und unermüdlicher Weise alle Theater Italiens zierten? Das Bewußtsein 
einer guten Leistung ist der beste Lohn ruhmvoller, wenn auch kurzlebiger 
Arbeiten . . .“ 

Von jetzt ab enthält der Briefwechsel nur noch wenige Stücke. Scharfe 
Gegensätze bietet der einzige Brief des Jahres 1844 vom 8. Mal Zuerst 
spendete Aiblinger auf die Kunde vom Tode von Mayrs Gattin dem „einzigen 
Freunde“ warme Worte des Trostes: 

*) Erschien 1888 in Mailand im Druck. Ein Exemplar in der königl. Bibliothek Berlin. 

*) Am 4. November war Salvis opera seria „Lara“ zum ersten Male in der Mailänder 
Skala in Szene gegangen (s. Cambiasi, „La Scala“, a. a. 0., S. 380). 

*) •= Opern Simon Mayrs (s. hiezu L. Schiedermair, „Beiträge“, a. a. 0., Bde. 1 u. 2). 
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„Mit tiefstem Schmerze erfüllte mich die Nachricht, daß Ihre ausgezeich¬ 
nete Gattin, die Gefährtin eines halben Jahrhunderts, nach langer Krankheit 
in ein besseres Leben abbernfen worden ist. Wie leer muß Ihnen nun Ihr 
Haus erscheinen! Ihr leiser Seufzer ,Hin ist nun alle meine Kraft: Domine 
cupio dissolvi* zerreißt mir das Herz. Welche Perspektive glänzender Hoff¬ 
nungen und Taten, ruhmvoller Arbeiten und seliger Freuden eröffnet sich 
dem Manne beim Beginne seiner Carriere! Etliche Jahre gehen dahin, eine 
Illusion um die andere zerstiebt, immer leerer wird der Lebensweg, bis man 
plötzlich vor dem engen Eingang in die Ewigkeit steht. Hier ruht nun, wie 
ich sicher hoffe, die Seele Ihrer Lucretia im Schoße ewiger Liebe.“ 

Dann erzählte er von den Tumulten während der Hochzeit des Erz¬ 
herzogs Albrecht mit der königlichen Prinzessin Hildegard: 

„Während am 1. Mai mit großem Pompe die Hochzeit des Erzherzogs 
Albrecht mit der Prinzessin Hildegard gefeiert wurde, brach in der Stadt 
wegen der Bierpreiserhöhung plötzlich ein großer Aufstand aus. Zahlreiche 
Häuser wurden verwüstet, Menschen getötet und verwundet Was für ein 
Skandal an diesem Festtage in Anwesenheit der fremden Fürstlichkeiten! 
Seit zwei Tagen ist jedoch die Sicherheit und die öffentliche Ruhe wieder 
hergestellt Heute früh um fünf Uhr reiste unser König nach Italien. Könnte 
doch auch ich die Alpen überschreiten! — Während der Fastenzeit, besonders 
während der heiligen Woche, der Ostertage und der St Georgsfestlichkeiten 
hatte ich Gelegenheit, durch die Aufführung verschiedener meiner neuen 
Kompositionen, welche, Gott sei’s tausendmal gedankt, gut ausflelen, unsere 
Kapelle im besten Lichte zu zeigen. Auch bei den erwähnten Hochzeits¬ 
feierlichkeiten wurde ein Te Deum für zwei Chöre in der Hofkapelle vor¬ 
getragen, das von mir in Musik gesetzt war. Das war auch der einzige 
bescheidene Tribut, den unsere Hofkapelle bei diesen hohen Festlichkeiten 
darbringen konnte. Nicht einmal ein Konzert fand statt Auf die schönen 
Künste: Architektur, Malerei, Bildhauerei, welche bei uns im großen Triumph¬ 
zuge vorwärtsschreiten, folgt kümmerlich die Musik wie eine vernachlässigte 
Stieftochter . . .“ 

Der letzte Brief ging am 2. Januar 1845 nach Bergamo ab. Mit innig¬ 
ster Anteilnahme erkundigte sich Aiblinger nach dem Gesundheitszustände 
des Freundes und berichtete hierauf wiederum eingehend von seiner Tätigkeit: 

„Mein Kollege Stuntz brauchte zur Komposition einer Oper mehr als 
drei Jahre, bot sie dann der königlichen Theater-Intendanz für 600 Gulden 
an, wurde aber wiederholt in artiger Weise abgewiesen; doch schließlich 
wurde die Oper mit herabgesetztem Honorar angenommen. Man weiß nicht, 
wann das Stück zur Aufführung gelangt. Ich schätze mich glücklich, daß 
ich mit dem Theater, der gefahrvollen Arena der genialen Geister, aber auch 
dem Ofen und der Küche des Teufels, nichts mehr zu tun habe. Was mich 
betrifft, so bin ich nicht ganz müßig. Außer meinen Verpflichtungen für die 
königliche Kapelle habe ich aus reiner Nächstenliebe (ohne jede Vergütung) 
das bescheidene Amt eines Gesanglehrers, sowie eines Komponisten und 
Organisten in dem neugegründeten Kloster der armen Schulschwestern über¬ 
nommen. In diesem Erziehungsinstitut wurden zwanzig junge Schülerinnen 
des Pensionats ausgewählt, welche bereits eine kleine, hübsche Kapelle bilden, 
mit der seit sechs Monaten alle Funktionen in der an das Kloster angebauten 
Angerkirche ausgeführt werden. Die nach meinen Angaben von einem Orgel- 

6 * 
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bauer in Fttssen erbaute Orgel, auf der ich die mannigfaltigen Kompositionen 
zu zwei, drei und vier Frauenstimmen begleite, wird von mir gerne gespielt. 
Zahlreiche hochgestellte Persönlichkeiten und vornehme Damen besuchen von 
Zeit zu Zeit Kloster und Kirche. Sogar der Erzbischof von Salzburg, Kardinal 
und Fürst von Schwarzenberg zelebrierte am 18. dieses Monats dort die 
Messe, hielt sich dann in Begleitung des Bischofs von Eichstädt vier Stunden 
im Kloster auf und überhäufte midi mit gnädigen und großmütigen Lob* 
sprächen. Seltsamer Wechselfall! Als Knabe begann ich im Kloster zu 
Tegernsee meine Carriere als Orgelspieler; fast überall wurden die Klöster 
zerstört und aufgehoben; und nun bin ich mit bereits ergrautem Haar von 
neuem Maestro an einem Hofe und zugleich an einem armen Kloster. Dienen 
wir Gott, solange die Lebenskräfte reichen. Aber das Wenige, was ich ver¬ 
mag, ist nichts im Vergleich zu den ungeheuren Werken und erfolgreichen 
Arbeiten, durch die Sie, ehrwürdiger Meister, Ihr langes Leben zu Ehren 
der Kunst und Wissenschaft, zur Wohlfahrt zahlreicher Mitmenschen zu 
erhellen wußten. Der schöne Gedanke, so gut gelebt zu haben, muß Ihnen 
inmitten der Leiden, welche Ihr Leben verdüstern, Trost sein . . .“ 

Damit erreicht der Briefwechsel sein Ende. Am 2. Dezember 1847 
starb Simon Mayr. Aiblinger hatte seinen besten Freund verloren. 

Diese Briefe gewähren einen tiefen Blick in das Wesen Aiblingers. Die 
aufrichtige Herzlichkeit, die er an den Tag legt, gewinnt ihm ebenso unsere 
Sympathie wie sein bescheidenes Auftreten, das er namentlich bei seinen 
Bemerkungen über seine eigenen Kompositionen äußert. Wenn er an Italien 
denkt, da geht ihm das Herz auf. Häufig verfällt er aber in eine stille 
Resignation, der seine etwas weiche Natur um so stärker nachgab. Seine 
Mitteilungen beleuchten oft blitzhell die kirchenmusikalischen Verhältnisse und 
die Reformbewegung jener Zeit Aber auch über die damalige Opernmusik 
erhalten wir manche aufschlußreiche Notiz. Die Ausbeute der vorliegenden 
Briefe ist nicht gering. Zur Biographie Aiblingers wie zur Musikgeschichte 
der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts bringen sie nicht unwillkommene 
Nachrichten. 
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Sebastian Virdung von Hmberg 

♦ Beiträge zu seiner Lebensgeschichte <■ 
von Dr. Bertha Wailner, Manchen 




a? wir bisher über die Schicksale dieses fiir die Geschichte der 
iHstnimentaimusik*) so wichtigen Theotetifeers wußten, be¬ 
schränkte sich ausschließlich auf die Ausführungen der Wid¬ 
mungs-Vorrede der , v Mvsiea getatscht vnd./ außgezogen durch 
Sebastianam virdung Priesters / von Arnberg vnd alles gesang 
;mß den notea in die / tabulaturen diser benanten dryer In¬ 
strumenten der Ör/geln; der Lauten; ynii der Pißten transferieren zu lernen. 
kurtzlicb geusikcbt zu ere» dem hocitwurdigen hoeb/gebornen fürsten vnad 
herren: feerr Wilbalmen / ■ Bigehötte zii SfcraBbwg ; 8eyaew gnädigen herrn“;*) 
Tßese Zueignung berichtet darüber, daß Bischof Wilhelm nx von 
Honsteiß^ aof dem im Jahre tültt au Augsburg abgahak 

teneo Reichstage Virdnngs wohl beut« verlorenes „gedieht der deutschen 
uittsica“ gesehen und begebithat^, ferj^r daß Virdung durch Wilhelms Kaplan, 
seinen" „alten Schidgeselieii*, d«s'hitem schriftlich ffßd mündlich befragt wurde, 
wann er dies sein Buch »nt Berapgabe fertig gestellt habe.*) Da aber, so 
sagt die Zueignung weifet, das größere Work täglich soviel Arbeit nud 
Kosten benötige, und .sieh dadurch die Verößenfeituhnug verzögere, habe sich 
Virdung, besonders weil er von seitem seines Preandes Andreas Silvanus 5 ) 


*) EHuer, biobitiiiograufciacbe» QuellßnlexikoD, X, Bd., beipslg 190-i, S. 1.05. Allgemeine 
deatache Biographie, 40. Band, l.eijwlg 1800,. 8. 15. Ö. äf«tiettisifcßr, Mwfikgeschiciite tief 
Gberpfaln, Arnberg 1867, 8, 4g 'S. W. J. von Wnsielewski t öescWcbte derInatpwitttai 
innsik «n XVI Jahrhundert, Berlin 1878,. S. 15 ff, Mouatäbefte für Mugikgflsr.aiekte 
20. Jahrgang, Leipzig 1884, S. 17 f.: Eitnor, das eit« deutsche mehrstimmige Lied «ad Mir' 
»eine Meister. 

*) Neudruck in Publikationen der Gesellschaft flir Musikforschung 11. Band, Berlin 1882. 

') Wetzer—Weite. Jun'heoJexifcon, XI. B4, Frei bürg 1800. 8p, @70. 

*) Virdung erwähnt dasselbe nochmals eu Anfang seiner Abhandlung (fo; A inj fl 
S. 8.) I>ie Handschrift war auch mit aahlreichen AbldWongoo von Instrumenten ver¬ 
sehen, wie Virdung berichtet, vgl ferner f». E Jj'ff .'(8/88). Ein weiteres Buch, vermut¬ 
lich der 1J. Teil der deutsche» Mnsiea, in dem #r Noten nwt Sehliteaet, Snbulatnren, Kontra 
punkt und Komposition *u behandeln gedachte, körntet. er fö, 0 iiij b iS. 82) an, desgl; 
fo. 8 o» (S. 85), fo M. )j* ( 8 . Ui), fo, N* (S, 97). 

') Eitner, BioWbüogTapWscbes Q«eÜenlexiknn,, Wi Bd ^p«g lK@i 3)175; Eitner, 
Bibliographie der Musiksamaeiwerke des XVi. und XVII .lahrh., Berlin 1877, S. 857 t. Am¬ 
bros, Geschichte der Musik UL. Band, Leipiig 1893, S. 274 ff. ,- Den. Aüs&hnüigfiä» vno 
Ambros, In Spanien oder den Niederlanden des Silvan«» rde Sylva) Heimat *u suchen) möchte 
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darum angehalten wurde, dazu entschlossen „ein cleins tractetlin auß dem 
gantzen buch außznziehen“ und seinem Gönner dem Bischof zu dedicieren. 
Datiert ist die Vorrede „Basel vff zinstag Margarethe (20. Juli) Tusent fünff 
hundert vnd XI Jar“. 

fo. E iiijb und F (S. 40 f.) des Werkes begegnen wir nun auch einer 
in der rauhen Weise jener Zeit geführten Polemik 1 ) gegen den churfürstlicben 
Organisten Arnold Schlick zu Heidelberg, den Verfasser des kurz vorher 
wahrscheinlich bei Peter Schöffer zu Mainz erschienenen „Spiegel der Orgel¬ 
macher vnd Organisten“.*) Leider verliert sich Virdung, welcher irrigerweise 
mit Berufung auf Boethius das griechische chromatische Geschlecht mit der 
Musica ficta für identisch hält, aus der rein sachlichen Darstellung in per¬ 
sönliche Gereiztheit, worüber sich der erblindete Schlick, der sich in seiner 
Eünstlerehre verletzt fühlte, gegenüber seinem Sohne in der Vorrede seiner 
im folgenden Jahre 1512 bei Peter Schöffer in Mainz herausgegebenen „Tabu¬ 
laturen Etlicher lobgesang vnd lidlein vff die orgeln vnd lauten“ bitter be¬ 
klagte:*) „er habe dies nachdem er derzeit zu wormbs vff dem grosen reichs- 
tag vnd andern orten her bastian behülfflich vnnd fürtreglich gewesen, do 
ym sein ere vnnd gelimpff angelegen, bei fürsten herren vnd andern gemeinen 
person, vmb her bastian nit verdient.“ 

Dieser Streit trübt Virdungs Charakterbild, das uns sonst in seinem 
Werke nach den Worten von Ambros 4 ) „liebenswürdig, treuherzig, grund¬ 
ehrlich und naiv schlicht“ entgegentritt. Vielleicht aber hatte die Fehde doch 
eine heute noch unbekannte Vorgeschichte, die ihre Härte mildern und als 
menschliche Schwäche entschuldigen mag; Schlick und Virdung waren näm¬ 
lich gleichzeitig Mitglieder der Kantorei des Churfürsten Philipp des Auf¬ 
richtigen von der Pfalz (1476—1608). Der vor nicht allzu langer Zeit wieder 
ans Tageslicht gekommene Akt 2385 des kgl. bayr. Geh. Hausarchivs zu 
München enthält fo. 321 ab bezw. 322a and 398 ab zwei Briefe Sebastian 
Virdungs an den damaligen pfälzischen Thronfolger, den späteren Churfürsten 


eine näherliegende Vermutung beigefügt werden. Könnte de Sylva nicht vielleicht ein 
Landsmann Virdungs aus dem bayerischen oder Böhmerwalde, Oberpfälzer oder Niederbayer 
gewesen sein? 

‘) Vgl. Monatshefte für Musikgeschichte, 2. Jahrg., Berlin 1870, S. 206 f.: Raym* 
Schlecht, ein Beitrag zur Musikgeschichte aus dem Anfänge des 16. Jahrh., nach dem Spiegel 
der Orgelmacher und Organisten von Arnold Schlick 1611. 

Ä ) Neudruck in Monatsheften für Musikgeschichte, 1. Jahrg., Berlin 1869, S. 77 ff., 
vgl. S. 115 ff. Siehe ferner Monatshefte für Musikgeschichte, 26. Jahrg.: Eitner, a. a. 0., 
S. 26 f. F. Walter, Geschichte des Theaters und der Musik am kurpfälzischen Hofe, Leipzig 
1898, S. 11 f. Neues Archiv für die Geschichte der Stadt Heidelberg und der rheinischen 
Pfalz. VI. Band, Heidelberg 1906, S. 108 ff.: F. W. E. Roth, zur Geschichte der Hofmusik 
zu Heidelberg im 16. Jahrhundert. 

8 ) Monatshefte für Musikgeschichte, 1. Jahrg. 1869, S. 115 ff.: R. Eitner, Arnolt 
Schlicks Tabulaturen etlicher Lobgesang und lidlein vff die Orgeln vnd die lauten 1512 
(Neudruck und Übertragung), bes. S. 121 ff. 

4 ) Ambros, Geschichte der Musik, m. Band, Leipzig 1898, S. 155. 
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Ludwig V. (1508—1544); auf fo. 323» befindet sich das Konzept des Ant¬ 
wortschreibens des letzteren auf den ersten Brief. Der Faszikel umfaßt 
die Korrespondenz des jnngen Pfalzgrafen während seiner in den Jahren 
1502—1504 unternommenen Reise an den französischen Hof. 1 ) Nachdem 
dieser Anhaltspunkt gegeben war, kostete es keine Mühe mehr, in dem die 
Jahre 1500—1506 umfassenden Copialbuch 819 (476) des großherzoglich 
badischen Generallandes-Archivs zu Karlsruhe fo. 6»b die Urkunde über 
die Bestallung Yirdungs als Kaplan des Churfiirsten Philipp aufrufinden.*) 
Der Wortlaut dieser Urkunde ist folgender: 

„Wie sich Her Sebastian virdung caplan / der caplany stalburg halb 
y(er)schribn hett/ 

Ich Sebastianus virdung von amb(er)g prister eystetter bistumb bekenn / 
mit dieser myner eygen Handgeschrifft, dwyl der durchluchtigst / Hochgebomn 
furst vnd Her, Her philips pfaltzgraue by Ryn Hertzog / Inn bayern, deß 
Heyligen römischen rychs Ertzdruchseß vnd kurfurst etc, / myn gnedigster 
lieb(er) Her, mir Hatt geliehen Sant peters altar Im Sloß / stalburg, trier 
bistumb, der syner gnaden capell(e)n zu Heidelb(er)g Im / sloß, dar Inn eyn 
person dem gotsdinst Zuhalt(en), Inncorpori(er)t ist, mich / mit versehen, das 
ich mit truwen an eydesstatt gelobt vnd ver- / sprochen Han, Syn fl. g. vnd 
syner gnaden erben Inn der capell(e)n / zu Hoff oder, wo ich vff syner fl. gn. 
kosten Hin bescheid(en) wirdt, / mit kunst der musigk vnd gesang, das mir 
gott verliehen Hett / als eyn senger getruwlich, gehorsamlich vnd pristerlich 
dyenen / vnnd gewartten, vnd zu Heyligen tagen zu meß leßen schicken / 
vnd meß leßen, wan mich gott ermant Ich soll vnd will auch / vß Heydel- 
berg nit oder von den enden, dahin ich bescheid(en) wurde, / on sunder syner 
fürstlichen gnad(en), vrlaub noch syn, es sy dan ey(n) / nacht, dry oder vier 
ongeuerlich; Es wer dan das man mir / den disch oder kost vnnd deydung, 


*) Diese Korrespondenz wird im ganzen Herr Dr. A. G. Kolb in München im nächsten 
Bande des neuen Archivs für Geschichte der Stadt Heidelberg veröffentlichen. 

*) Das Copialbuch 819 enthält noch folgende musikwissenschaftlich bemerkenswerte 
Urkunden: fo. 84» b , 36»Verschreybung arnolt schlicken vnsern gne-/digsten Herrn Hundert 
gülden In swey Jam / zu bezaln. Heidelberg Montag San Brigittentag (1. Febr.) 1501; 
Schlick hat das Geld auf sein Haus aufgenommen und sich verpflichtet, sich in den nächsten 
zwei Jahren je 60 fl an seinem Dienstgeld abziehen zu lassen. — fo. 129 * b , 130»: Be¬ 
stallung Johannes meyers / von vilseck zu vnsers / gnädigsten Herrn Senger Heidelberg 
Sannt matheus abent (20. Nov.) 1603. — fo. 191» b : Wie Araolt Sticken Organist 1 gülden 
gelte zu bacharach / von adam Josten schiffmann vff wingarten verleit ist / Samstag nach 
dem sontag Quasimodogeniti 1499/. Der Zins zu 1 fl von dem Weingarten des Adam Jost 
Schiffmann ist jährlich zu Weihnachten an Schlick zu bezahlen und ist um die Summe von 
20 fl ablösbar. — fo. 205 b , 206»: Wie Jakob gewder In schirm vnd zu / luttenschlager 
vff genommen ist (Heydelberg vff den Heyligen Pfingstdinstag 1603). — fo. 860»: Ein 
vrkunde, das Balthassar Winberger / ein Bengerknab mit gnaden abgeschieden / sey /. 
(Heidelberg Fritags nach dem sontag Exaudj 1604). — Vielleicht weilte Virdung schon 
früher in Heidelberg, wir könnten ihn fast hinter folgendem Matrikeleintrag vermuten: Se- 
bastimanus (!) de Amberga Ratispon. dioc. XXIII. Decembris 1483 (Toepke, die Matrikel der 
Universität Heidelberg, 1. Teil, Heidelberg 1884, S. 374). 
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wie ich bißher gehabt Han, / abbreche, oder so ich kranck wurde, dasselb 
nit lieffern wolt / Ich soll vnnd will auch den altar Zu stalburg mit meß 
leß(e)n nach / lntt der Innstruction gnugsamlich versehen vnd beleßen lassen, / 
das dem gotsdinst das nit abgee, vnd wo ich das mit geuerd(en) / nit Hilt 
od(er) on vrlaub vber eyn monat von Heydelb(er)g od(er) end(en), / dahin ich 
verordent wer(e), oder ob ich schon vrlaub Hett, vnnd / vber Zyt mir erlaubt, 
On sunderlich nuw vrlaub vßblibe, alles / onredlich lybs oder ander ehafft 
vrsacL So soll vff stnndt on / eynigen behelff die gemelte pfrimt syner fl. gn. 
als patron / ledig Heymgefallen syn vnd vacirn, das syn fl. gn. die lyhen / 
vnnd daruff presentim mögen, wem oder wen syn fl. gn. wolle / on myn od(er) 
meniglichs Innredt. Ich will auch syn fl. gn. als dan, vnd / dan, als itzunt 
so sich der fall begebe, die pfrimt freywillig vnd lediglich / Zugestellt vnd 
resignirt Han, vnd Hiewidder soll und will ich nit / erlangen annemen thun 
oder schaffen, auch mich dauon nit absoluir(e)n / lassen. Sünder alle disse 
puncten stet vnd vest Halben), auch synen f. gn. / getraw vnd Holt syn. 
Syner gnaden schaden warnen fromen vnd / bestes getruwlich werben, auch 
syn(er) furstlich(e)n gnad(en) rett vnd Heym-/licheit, wes ich der weyß od(er) er- 
fure ewiglich verschweyg(en), alles / getruwlich vnd ongeuerde, vnd Zu noch 
mer(er) sicherheyt Han ich / myn signett Herby gedruckt Datum vff freytag 
nach Sant Jacobs, / des heyligen appostels tag. 1 ) Anno dom(in)j millesimo 
quingentesimo." 

Sebastian Yirdung eröfihet somit die Reihe der aus Amberg und der 
Oberpfalz stammenden berühmten Mitglieder der Heidelberger Kapelle, die 
Meister des deutschen Liedes Förster, Othmayr und Jobst vom Brandt 
schließen sich ihm an, dann eine Anzahl unberiihmter Namen von Sängern 
und Mitgliedern der churfürstlichen Kantorei, endlich Ende des Jahrhunderts 
wieder ein bedeutender Künstler M. Andreas Raselius. Die oberpfälzische 
Hauptstadt stand als Wohnsitz des jeweiligen Thronfolgers, welcher als Statt¬ 
halter die Oberpfalz verwaltete, in ihrem ganzen Kunstleben, besonders aber 
auf dem Gebiete der Musik in engster Beziehung zu der rheinischen Resi¬ 
denz. 8 ) Auch der Umstand, daß die Künstler neben ihrer Tätigkeit in der 
churfürstlichen Kantorei auch an der Universität ihr Wissen erweitern, und 
akademische Grade erwerben konnten, lockte die Jugend nach Heidelberg.*) 


') 25. Juli. 

*) Der Austausch Ambergs mit Heidelberg findet sich näher erörtert in den demnächst 
erscheinenden Arbeiten der Verfasserin „Musikalische Denkmäler der Steinätzkunst des 
16. und 17. Jahrhunderts“ und „der kunstvolle runde Tisch im Rathaus zu Amberg“. 

*) Vgl. die Widmungsvorrede zu Georg Försters „Außzug teutscher liedlein“ beson¬ 
ders die des 3. Teiles an Jobst vom Brandt, Nürnberg an St. Jakobstag 1549. F. Walter, 
a. a. 0. S. 10 nennt die Namen der churfi. Sänger, welche in den Jahren 1406, 1416 und 
1434 an der Universität Heidelberg immatrikuliert waren. Vgl. ferner Winkelmann, Ur¬ 
kundenbuch der Universität Heidelberg, n. Band, Heidelberg 1886, S. 53 Nr. 480, wo von 
der Erwerbung akademischer Grade durch churfi. Sänger im Jahre 1479 die Rede ist Neues 
Archiv für die Geschichte der Stadt Heidelberg, I. Band 1890, S. 55: A. Mays und K. Christ, 
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Ans der Heimatstadt Amberg 1 ) scheint sich Virdung zunächst nach 
Eichstätt begeben za haben, da er sich „Prister Eystetter bistumbs“ nennt 
Wahrscheinlich empfing nnser Künstler dort die Weihen oder er stand infolge 
längeren Aufenthalts in der Eichstätter Diözese unter der Jurisdiktion des 
dortigen Bischöfe. Durch Churfürst Philipp wird ihm nun eine Knratenstelle 
za Schloß Stalbarg*) verliehen. An der hier befindlichen Peterskapelle, 
welche zum Bistum Trier gehörte, jedoch der Heidelberger Schloßkapelle als 
eine Art Filiale inkorporiert war, ist, wie die Urkunde sagt, ein Geistlicher 
angestellt, bezüglich dessen der pfälzische Churfürst das Präsentationsrecht 
hatte. Schon zur Zeit der Gründung der Heidelberger Cantorei unter Bup- 
precht L wurde die dortige Schloßkapelle vom Papste mit jährlichen Ein¬ 
künften von 350 Dukaten ansgestattet*) Friedrich der Siegreiche, welcher 
sie 1467 umbauen ließ, hielt sich dafür eine Anzahl von Sängern, welche laut 
einer Bulle des Papstes Sixtus IV. von 1473 im Besitze von Pfründen 
waren. 4 ) Der vorwiegend geistliche Charakter, den die Kantoreien im 15. und 
in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts trugen, läßt uns derartige Vor¬ 
rechte der Sänger, welche großenteils Kleriker waren, erklären, sowie daß 
die Stelle eines Hofkaplans häufig wie hier mit der eines Kapellsängers 
verbunden war. 

In Verwunderang setzt uns heute die Stelle, daß Virdung sich nur ver¬ 
pflichtet, an heiligen Tagen, d. i an Sonn- und Feiertagen und außerdem 
dann zu zelebrieren, wenn er sich hiezu besonders berufen fühlt Die Übung, 
wornach die Geistlichen täglich Messe lesen, war damals leider noch nicht 
durchgef&hrt Daß man aber dem Volke Gelegenheit bieten wollte, wenig¬ 
stens an Sonn- und Festtagen seinen religiösen Pflichten nachzukommen, 


Einwohnerverseichnis der Stadt Heidelberg von 1588; H Band, 1898, S. 94, 124: A. Maya 
und K. Christ, Einwohnerveraeichni* des 4. Quartiers der Stadt Heidelberg von 1600; 
VI. Band 1905: F. W. E. Roth, sar Geschichte der Hofmusik cu Heidelberg im 16. Jahrh. 
S. 108. 

<) Amberg gehörte, wie heute noch, zum Bistum Begensburg. 

*) Stalburg (Stalberg) war eine im Oberamt Bacharach hinter Dorf Steeg gelegene 
alte Pfalzgrafenburg. Sie wurde in einem Vertrag mit Pfalzgraf Otto 1248 als Kölnisches 
Lehen anerkannt Später wurde es dem Erzstift Trier lehnbar und diesem mit den Tälern 
Bacharach und Steeg durch Kaiser Ludwig den Bayern verpfändet Zu Stalburg gehörten 
einige Burglehen, auch war es Öfter Sitz eines Burggrafen. Das Schloß wurde in den 
Kriegen des 17. Jahrhunderts zerstört (Joh. Goswin Widder, Versuch einer vollständigen 
geographisch-historischen Beschreibung der chnrf. Pfalz am Rhein, UL Teil, Frankfurt- 
Leipzig 1787, S. 892). 

*) Neues Archiv für die Geschichte der Stadt Heidelberg, I. Band 1890, a. a. 0. S. 54 > 
Walter, a. a. 0. S. 10. 

4 ) Neues Archiv etc. etc. H. Band 1898, a. a. 0. 8. 98. — Walter a. a. 0. S. 10. — 
Noch am 24. April 1650 bevollmächtigte Julius III. seinen Nuntius in Deutschland, der 
Universität, besonders zur Fundation des Sapienzhauses und der Schloßkapelle zu Heidel¬ 
berg verödete Kloster und geistliche Guter zu incorporieren: „ut in dicta capella sex aacer- 
dotes et duodecim cantores cum aliiB ministris qui divina officia continue et devote cele- 
brent, deputentur et constituantux“. (Winkelmann, Urkundenbuch der Universität Heidelberg, 
L Band S. 250 ff. Nr. 184. Vgl. Walter, a. a. 0. S. 18 1, S. 324). 
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and daß man der beklagenswerten Nachlässigkeit and Gleichgültigkeit 
mancher Geistlicher entgegentrat, beweist die Stelle, daß der Empfänger der 
Pfründe erklären maß, persönlich den Gottesdienst za verrichten oder für 
einen Vertreter za sorgen; auch die unbedingte Übernahme der Verpflichtungen 
ohne Dispens, and die strenge Einschärfung der Residenzpflicht sind aus den 
Zeitverhältnissen zu begreifen. 

Leider fehlen ans Dokumente, welche über Virdangs Tätigkeit am 
Heidelberger Hofe näheres berichten. Die beiden Briefe aber an Pfalz¬ 
graf Ludwig und das Antwortschreiben des letzteren lassen ans Schlösse 
ziehen, daß sich der Künstler der Gunst seines Herrn, der Freundschaft 
dessen Sohnes und des besten Einvernehmens mit den übrigen SäDgern er¬ 
freute. Das erste dieser Schreiben, welche in ihrem treuherzigen Tone und 
auch stilistisch auffallende Verwandtschaft mit der „Musica getatscht“ zeigen, 
lautet: 

„Dem durchleüchtigen hochge / bornen fürsten vnd hern hern / Ludwigen 
Pfaltzgrauen bey rein / hertzogen In beyern. Meynem / gnedigen liben hern 
In seinr / fürstlichen gnaden eygen hent / 

Durchleüchtiger hochgeborner fürst, gnediger her. mein vnd her(n) hans 
kargl / vnd hern Jacob vnd vnser(er) gesellen vndertenig dinst Zu vor an, 
mit aller vndertenickeit / vnd gebett sein eürn fl. gn. allbeg bereitt, Nun so 
vns eur fl. gn. gnediclich haben bedacht / grüß zü sagen, durch meister hanß 
hasfürt, der das fleissig than Hatt, des freüwen vnd / trösten wir vns all vnd 
Itlicher, sonderlich das eür fl. gn. vnser In gnaden gedenkt, darinn / wir auch 
all willig vnd vndertenig begern vnd bitten wellen eür fl. gn. heill vnd selig / 
widerfart; it(em) Gnediger Her, m(eister) Hans Hasfürt Hatt ein müsick mit 
In herbracht, / dye hatt man In geschenkt zu lügdüne, Ist also genent vnd 
Intitülirt von namen / vnd tittel, wye eür fl. gn. In dem eyngelegten Zettell 
werden finden, auch ist noch / ein müsick In franckreich gemacht, der namen 
auch darbey wirdt stan, bitt ich / eür fürstlich gnad underteniclichen eürn gna¬ 
den vnd hern vatter auch diesem / fürsten tüm zü eren, solichs hern niclasen 
eürn gnaden Caplan zu befelhen vnd mir / oder vns allen In dye capellen, 
oder Zu vor an In eürs hern vnd vatters liberey Zu / bestellen, da mit vns 
dye zu lesen oder zu sehen werden; vns In eür fl. gn. eren Zü / bessern, das 
willich, wo ich täglich würdt vm eür fl. Gn. langleben albeg bitten / vnder- 
teniglich Zn verdynen. dat(um) vff Dornstag nach Dionisij 1 ) Im 1503. 

Eür fl. gn. / vnderteniger caplan / 

Sebastian virdüng / Singer. / “ 

Dem Briefe ist, wie in demselben erwähnt, ein Zettel mit näheren Aus¬ 
führungen über die beiden durch Meister Hans Hasfürt überbrachten Werke 
beigelegt. Der Inhalt des Zettels ist folgender: 


*) 9. Oktober. 
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„Practica musice vtriiisque cantus / 
excellentis franchini goffori / 
laudensis. qaatäor librls / 
modulatissima. / 

tittil(us) primi capituli: / De introdüctorio ad müsica(m) exercitac(i)o(neai) 
necessario. / capat prim(um) sic incipit: / Et si hanc armooia(m) scienda(m). 
titul(us) 2 1 cap(ita)lj: / De sillabids sonor(am) no(min)ibus et ear(am) dis tan* 
tys. / capnt 2 m sic Incipit: / Septem t(antn)m essenciales cordas. / 

Dy ander mfisik ist nit gedruckt, / Hatt tinctoris oder Okegbem / ge¬ 
macht ynd hebt also an wye der / donat. / Partes prolacionis qu(se) sunt / “ 

Das Schreiben Sebastian Virdnngs wird ergänzt durch das uns glück¬ 
licherweise noch erhaltene Konzept des Antwortschreibens des Kurprinzen: l ) 

„Ludwig etc. / Andechtigen, ynd lieb(en) besondern. Wjr halben) uw(er) 
schr(eiben) / getrnw(er) y(n)d gnt(er) mejnnng y(er)stand(en), Zu danknemi- 
g(em) / gefall(en) angenom(en), woll(en) (uwer) erbiet(en) on vergess(en) / 
hab(en). hab(en) zn vil mal(en) auch uw(erm) geschafft / der sengerij, auch 
meist(er) Amolt(en) y(n)d der orgeln, / sampt vns(er) / h(ern) y(n)d yatter / 
tromettern her an hoff / ein dag od(er) ij zu sin gewonscht. Dann wie woll / der 
konglichen seng(er) vil y(n)d vo(r) wa(r) yns bednnken / vast gnd, so will vns doch 
das, so die orgeln v(n)d piff(en) da(r) zn djen(en), nit so lieblich nnd lustlich 
danken sin / als dosen, wisse(n) ab(er) nit, ob wjr recht hab(en) oder nit. / die 
yfz(ei)chnis, jr her Bastjan yns g(e)schickt, / haben wjr der Konglichen seng(er) 
ejn(em), der dntsch(er) / v(n)d von Nuwenmarkt bärtig v(n)d gudt ist, seh(en) 
lass(en); / der sagt, man fy(n)d solicher böch(er) in Frankrich nit, / sondern 
zu B(r)abandi(en), da hinein wjr nit wa(n)d lo(n)g; / wjr wollen) sie sust 
gern bestell(en) v(n)d schick(en), wie jr / begert Nit m(er) dan denk uns(er) 
zu ziten bij / den guten drenk(en) auch z(um) best(en) und grust vns alle / 
die, so in gutem nach yns fragen. Datum Leon, vff / di ns tag nach alierheiligen 
dag anno ect XV. nnd III. 

den andechtig(en), vnsern lieb(en), besond(ern) / hem Sebastian Vijrdong, 
he(r)n Jacob(en) Salcz(era) v(n)d her Hans(en) Kargen, sengera ect sampt 
und sunder. / “ 

Das Schreiben Virdnngs sowohl als das des Pfalzgrafen Ludwig 
sind insoferne wertvoll, als sie uns die mannigfaltigsten Andeutungen 
über Kapellmitglieder und Musikpflege am pfälzischen Hof geben. Es 
finden sich hier erwähnt Herr Hans Kargl (Karg) 1 ) und Herr Jakob 


‘) Für den liebenswürdigen Hinweis auf diese Urkunde, sowie die freundliche Hilfe 
bei der Entzifferung derselben sei Herrn Dr. A. G. Kolb hier vielmals gedankt. 

’) Er dürfte wohl identisch sein mit dem in der Matrikel der Universität Heidelberg 
aufgeführten Fr. Joannes Karg profefius in Lanckheim, Bamberg, dioc. prima die May 1600 
(Toepke, a. a. 0. I. Band, S. 487). Ferner findet sich der Eintrag eines Johannes Karg de 
weibstat XXIII. Junij 1470, bachalaureuB artium veteris modi 14. Januar 1478. (Toepke, 
a. a. O. L Band, S. 883). . 
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S&lczer, 1 ) zwei Sänger geistlichen Standes, wie das Attribut Herr (= domi¬ 
nus) besagt. 2 ) Was die Erwähnung der Übrigen Gesellen anlangt, in deren 
Namen Virdung die Bitte stellt, so nahm er vielleicht wegeq seiner theo¬ 
retischen Kenntnisse und schriftstellerischen Begabung unter ihnen eine be¬ 
vorzugte Stellung ein. Sengermeister 8 ) dürfte er nicht gewesen sein, da er 
sich nur als Singer Unterzeichnete. Zur Zeit des Dienstantrittes Virdungs 
1500 war Johannes von Soest (de Sosato) noch als Sengermeister 4 ) im Amte; 
auch in der Musica getatscht 6 ) nennt ihn Virdung seinen „Meister seligen“. 
Er muß also dort einige Zeit unter ihm gedient und gelernt haben. 

Der Brief des Churprinzen erwähnt ferner noch Meister Arnold Schlick, 
seine Orgelknnst und die Trompeter des Churfürsten Philipp. Schlick und 
Virdung scheinen damals noch in bestem Einvernehmen gestanden zu sein. 
Pfalzgraf Ludwig zieht Schlick und die Instrumentisten seines Vaters den 
Künstlern am französischen Hofe vor. Ludwig XII. hatte 1602 aus Italien 
ein Orchester von sechs Musikern mitgebracht, zwei italienische Trompeter 
hatte er bereits. 8 ) Organist des Königs war Maitre Evrard, 7 ) der Nachfolger 


*) Die Heidelberger Matrikel führt einen Jacobue Salczier de Bachareo XXIII. Apri- 
lis 1677 an. — Ein Salcziger wird am 5. Novembro 1578 zum bachalaureus artium vise 
antiqu» promoviert (Toepke, a. a. 0. I. Band, S. 358). 

*) In Altbayern begegnen wir heute noch dem Worte „Herr“ schlechthin als Bezeich¬ 
nung für Geistlicher. 

•) Der Ausdruck findet sich auch in der Sängerordnung Philipp des Aufrichtigen. 
Vgl. Walter, a. a. 0. S. 11, abgedruckt S. 320. An der Spitze der Oantorei steht der Senger¬ 
meister, dem die Sengerknaben und Gesellen unterstellt sind. 

4 ) An ihn richtete sich die vorerwähnte Sängerordnung des Churfürsten Philipp, (Neues 
Archiv, II. Band, a. a. 0. S. 93. Vgl. Walter, a. a. 0. S. 11 und S. 320 f). — Joh. von Soest war 
nach den Berichten Virdungs und Schlicks ein bedeutender Theoretiker. Über seine Tätigkeit 
als Tonsetzer berichtet der am Heidelberger Hofe weilende Humanist Budolf Agricola in 
einem Briefe an Jakob Barbiranus (Heidelberg, septimo Idus Junii Anno 84): „Habemus et 
hic cantores, apud quos crebrum mentionem tui facio, eorum magistcr nouem et duodecim 
uocibus canendos modulos composuit, sed nihil suorum audiui, quod tribus aut quatuor uocibus 
caneretur, quod magnopere placeret mihi, nec ego tarnen animum meum iudicij loco pono; 
potest enim fieri, ut meliora sint, quäm possim ego intelligere.“ (Rudolphi Agricolse Lucu- 
brationes aliquot. Opera ed. Alardus, tom. II., Coloniae 1539, S. 200.) Daneben verfaßte 
Johann von Soest auch eine Bearbeitung der Beimchronik des Heinrich van Aken. Vgl. 
Walter, a. a. 0. S^ 11, 820 f. und Zeitschrift für die Geschichte des Oberrheins, neue Folge 
XXIII. Bd., Heidelberg 1906, S. 18: J. Wille, der Humanismus in der Pfalz. 

*) fo. C ij b (S. 20). 

*) Diese sechs zu Mailand verpflichteten Musiker, von denen jeder 120 livres jährlich 
erhielt, waren: Berthelemy de Florance, Pietre Pagay, Philippe de Cosnet, B6n6dic de Millan, 
Jehan Ozel et Georges de Cazal, sacquebutes (Posauner) et joueurs d’instruments de haulx- 
bois. — Die beiden bereits vorhandenen italienischen Trompeter hießen Piätrequin de Tum- 
belli, Jaques de Cazal (Jean d’Auton, Chroniques de Louis XII. herausgegeben von B. de 
Maulde la Claviöre, Paris 1893, S. 90). Über die Kapelle Ludwigs XIL vgl. Er. Thoinan, 
Los origines de la Chapelle-Musique des Souverains de France, Paris 1864, S. 76 ff.; des- 
gleichen Ambros, a. a. 0. III. Bd. S. 204 ff., 265 ff. 

? ) Eitner, biobibliographisches Quellenlexikon, IIL Band, S. 363 f. Däploration de 
Guillaume Cr6tin sur le träpas de Jean Ockeghem herausgegeben von Thoinan, Paris 1864, 
S. 40 f. Die Däploration des Guillaume Crätin auf den Tod Ockeghems fordert Vers 405 ff. 
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Ockeghems als trösorier von Saint Martin de Tours. Kapellmeister war da¬ 
mals Maitre Renö de Prye, Bischof von Bayeulx, 1 ) später leitete Conrart *) 
die Kapelle. Unter den Sängern Ludwig XIL glänzte der alles überstrahlende 
Name eines Josquin de Prez, 8 ) neben welchem wir seinen großen Schüler Jean 
Mouton 4 ) erwähnen dürfen, dem sich Mathurin Dubuisson, Jean Lebrun, 
Noöl, Divitis (Le Riehe) und andere anreihen. 5 ) 

Was mögen aber wohl die Gründe gewesen sein, warum derChurprinz 
die einheimische Instrumentalmusik der am französischen Hofe vorzog? 4 ) 
Wir müssen sie in Meister Arnold Schlicks außerordentlichen Vorzügen als 
Orgelbauer, Tonsetzer und Orgelspieler suchen. Sein „Spiegel der Orgelmacher 
und Organisten“ liefert den Beweis, was für ein Kenner seines Instruments 
der Verfasser war. 7 ) Vor allem aber zeigt das 8. Kapitel der Schrift, 8 ) vom 
Stimmen der Orgel, wieweit Schlick seiner Zeit vorausgeeilt war. Hier lehrt 
er als einer der ersten die Kunst der gleichschwebenden Temperatur. Schlick 
zieht den richtigen Schluß, daß rein gestimmte Intervalle sich nicht vertragen, 


Evrard auf, Orgeln von mildem Tone zu bauen und alle Tage, wenn möglich, eine Motette 
für seinen großen Vorgänger singen zu lassen: „He maistre Everard vous estes successeur 
D’ung exceüant Docteur, bien le sgavez, Je vous requier, quant serez possosseur, Faictes 
baitir orgues de grant doulceur, II m’est advis que faire le debvez; Et tous les jours, «i 
l’aisement avez, Quelque motet sonnez qui 4 Dieu plaise Pour le defunct, il en sera bien 
aiae“. Vgl. Monatshefte für Musikgeschichte, 11. Jahrg. 1879, S. 53: Die Deploration auf 
den Tod Joh. Ockeghems von Wilhelm Crötin aus dem Altfranzösischen übersetzt von Adolf 
Fröhlich. — Über Evrard berichtet Jean d’Auton (a. a. 0. S. 94 ff. Dezember 1502) eino 
wundersame Geschichte. Maitre Evrard hatte eine Wallfahrt nach Saint Mathurin de 
Larchans gelobt, zog es aber vor, zum König nach Clöry zu ziehen. Zur Strafe dafür wurde 
er des Verstandes beraubt, den er erst wieder erlangte, nachdem man ihn an den Wall¬ 
fahrtsort geleitet hatte. Thoinan, a. a. 0. S. 83. 

*) Jean d’Auton, a. a. 0. S. 96. 

’) Thoinan, les origines etc. S. 85, 91. 

*) Thoinan, ebenda S. 76 ff. Ambros, a. a. 0. III. Bd. S. 204 ff. 

4 ) Thoinan, les origines S. 84 ff. Ambros, a. a. 0. S. 284 ff. 

*) Thoinan, les origines S. 83, 91 l 

*) Eine sehr hübsche Illustration zur zeitgenössischen französischen Musikpflege gibt 
die Miniature Robinet Festard’s „la musique 4 Cognac“ in ms. fr. 143 fo. 65. Beproduction 
in R. de Maulde la Claviöre, Louise de Savoie et Frangois, Paris 1865 zwischen S. 64 u. 65: 
In der Mitte thront auf zwei Schwänen eine Frau in reicher Tracht dieser Zeit, ein Hack¬ 
brett auf dem Schoße haltend, zwei Plektren in den Händen, rechts unten befindet sich 
eine Portativorgel, links eine kleine Sängerharfe; oben rechts im Hintergründe sind drei 
Sängerknaben, ein Sänger in geistlicher, einer in weltlicher Tracht, aus einem Chorbuch 
singend, neben ihnen ein Dudelsackpfeifer, links im Hintergründe stehen zwei Zinkenbläser, 
neben ihnen ein zuhorchendes Mädchen. 

7 ) Monatsheftef. Musikgeschichte, 2. Jahrg. 1870, S. 166ft, 181 ft, 197 ft: R.Schlecht, 
Ein Beitrag zur Musikgeschichte aus dem Anfänge des 16. Jahrhunderts nach dem Spiegel 
der Orgelmacher und Organisten von Arnold Schlick 1511; XXVI. Jahrg. 1894, S. 26: R. 
Eitner, das ältere mehrstimmige deutsche Lied und seine Meister. — A. G. Ritter, Zur Ge¬ 
schichte des Orgelspiels, vornehmlich des deutschen, im 14. bis zum Anfänge des 18. Jahrh., 
1. Band, Leipzig 1884, S. 81 ff. 

9 ) VgL Monatshefte etc., L Jahrg. 1869, a. a. 0. 8. 100 ff.; 2. Jahrg. 1870, a. a. 0. 
S. 184 ff. 
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and daß es nötig ist, sie gegenseitig anzngleichen. Seine Art, die Orgel zu¬ 
nächst in Quinten zu stimmen, ist die Vorläuferin unserer heutigen Übung, 
die man für eine Erfindung des 18 . Jahrhunderts lange Zeit gehalten hat. 
Aber auch als Komponist war Schlick für sein Instrument bahnbrechend. 1 ) 
Den bei den früheren Meistern, wie Conrad Paumann starr der Unterstimme 
zugewiesenen Tenor löst Schlick von seiner Unfreiheit, ihn bald auch einer 
anderen Stimme zuteilend oder ihn in kleinere Werte zerlegend. Den kunst¬ 
vollen Kontrapunkt seiner Zeit mit den fugierten Einsätzen und Nachahmungen 
nimmt er aus der Vokalmusik für sein Instrument herüber und begründet 
somit die Satzweise, welche wir bis heute als eigentlichen deutschen Orgel¬ 
stil bezeichnen. Die durchaus obligate Benützung des Pedals, welche er 
ebenfalls einführt, bedeutet einen weiteren Fortschritt für Satzweise und Aus¬ 
druck. Wir dürfen uns somit durchaus nicht wundern, wenn Pfalzgraf 
Ludwig, dessen Förderung auch später Schlick in der Vorrede zu dem „Spiegel 
der Orgelmacher“, neben der Gunst der übrigen Familienmitglieder des 
churfürstlichen Hauses gedenkt, die Verdienste seines Organisten zu wür- . 
digen weiß. 

Meister Hans Hasfürt, welcher uns in Virdungs Schreiben begegnet, ist 
der Mathematiker, Astronom, Arzt und Büchsenmeister des Churfürsten 
Philipp Johannes Virdung von Haßfurt,*) wohl ein Verwandter unseres 
Musikers, möglicherweise ein Bruder desselben. Mit „aus Lugdunum“ kann 
nur Lyon gemeint sein, da Hans Virdung die Grüße des dort am franzö¬ 
sischen Hofe weilenden Thronfolgers an die Kapelle übermittelt. In Lyon 


*) Allgemeine musikalische Zeitung, herausgeg. von Chrysander, IV. Jahrg., Leipzig 
1869 Heft 16/17, S. 121 ff., 129 ff.: A. G. Ritter, Arnold Schlick jun. Organist in Heidel¬ 
berg, Tabulaturen etlicher lobgesang vnd liedlein etc. — Ritter, zur Geschichte des Orgel¬ 
spiels etc. S. 97 ff. — W. J. r. Wasielewsky, Geschichte der Instrumentalmusik im 16. Jahr¬ 
hundert, S. 119 ff. 

*) Allgemeine deutsche Biographie, 40. Band, Leipzig 1896, S. 9. — In der Heidelberger 
Matrikel findet sich: Johannes Fyrdung de Haszfurt Herbipol. dioc. artium magister Lyp- 
sensis 1492 Nonas Octobris. (Toepke, a. a. 0. I. Bd. S. 403.) Über die Werke des Hans 
Virdung von Haßfurt vergleiche ferner: Bibliotheca Apostolica Vaticana jussu Leonis XIQ. 
Descripta. Inventario dei Libri Stampati Palatino-Vaticani Edito ... da Enrico Stevenson 
Giuniore Vol. I parte I, Roma 1886, S. 133 Nr. 566 c; Vol. I. p. II, 1889, S. 248 Nr. 2616 d. 
Neues Archiv für die Geschichte der Stadt Heidelberg, IV. Band 1901, S. 155 f., 166: F. 
W. E. Roth, Jakob KObel, Verleger zu Heidelberg. — Der Akt 2885 des kgl. bayer. Geh. 
Hausarchivs enthält von Hans Virdung einen aus Heidelberg am Tag Anthony 1604 
(17. Januar) geschriebenen Brief an Pfalzgrafen Ludwig, der uns u. a. auch in die grauen¬ 
volle Fehde des Landshuter Erbfolgekriegs ftthrt. — Ein weiteres Mitglied der Familie Vir¬ 
dung, allerdings einer späteren Generation Ende des 16. Jahrh., war der aus Eitzingen 
stammende neulateinische Dichter Michael Virdung, Dozent an der Altdorfer Universität 
(vgl. Allgem. deutsche Biogr. 40. Bd., S. 10 f.). Ein Bruder des letzteren dürfte der am 
18. Oktober 1599 in einer Amberger Stadtkammerrechnung erwähnte Studiosus Lorenz Vir¬ 
dung von Eitzingen sein, der um Dienst angehalten und mit 3 fl. 15 dl Viaticum abge¬ 
fertigt wird. 
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tiämlich hielt sich damals Ludwig XII. mit seinem Hole auf. 1 ) Über das eine 
durch Hans Hasfurt von dorther gebrachte Werk, es ist Franchinus Gafors 
Practica musicae utriusque Cantus, 9 ) berichtet uns Sebastian Virdung in aus¬ 
führlicher Weise, indem er sogar die Textanfänge der ersten zwei Kapitel 
des ersten Buches dieses Werkes mitteilt. 8 ) 

Der Autor der auf obigem Zettel genannten zweiten ebenfalls theore¬ 
tischen Arbeit, einer Handschrift, ist Sebastian Virdung nicht bekannt, er 
schwankt zwischen zwei Autoritäten Tinctoris und Ockeghem. Auch hier gibt 
er uns den Anfang, Partes prolationis qum sunt, mit der Bemerkung, daß 
der Traktät wie der Donat angehe. Virdung nimmt hier Bezug auf den An¬ 
fang der „Ars Grammatica w des Jälius Donatus (4. Jahrh. n. Chr.) 4 ), auf welcher 
im Mittelalter bis ins 16. Jahrhundert hinein der ganze grammatikalische 
Elementarunterricht beruhte. Es handelt sich somit um ein in Ähnlicher 
Weise, gleichfalls in Katechismusform abgefaßtes musikalisches Werk. Virdung 
scheint diese bei derartigen Arbeiten nicht gerade häufige Fassung 6 ) auch 
als etwas Ungewohntes zu betrachten. Die uns heute noch bekannten Trak¬ 
tate des Tinctoris 8 ) sind nicht auf solche Weise wiedergegeben. Vielleicht 


*) Über den Aufenthalt des Pfalzgrafen Ludwig in Frankreich siehe Häusser. Geschichte 
der rheinischen Pfalz, I. Band, Heidelberg 1845, S. 503 f., 565 ff. 

*) Virdung gibt die Fassung des Titels der 3. Auflage 1503, vgl. Eitner, biobiblio¬ 
graphisches Quellenlexikon, IV. Band, Leipzig 1901, S. 131. 

*) Die Anfänge der beiden Kapitel lauten: 

„De introduetörio ad Musicam exercitationem necessario. 

Caput primum. 

Et si hanc harmoniam scientiam plaerique cessante usu (quod theorici est) longe 
auctius quam qui ipse sunt exercitatione prosecuti: hos tarnen ad tantum harmonise usum 
nulla credita scientia peruenire non potuisse: Quid enim pr&stantissimos ueteres illos primo 
theoretic® conscriptos commemorem? quum Orpheum: Amphionem: Linum thebeum: Ario- 
nem et Thimoteum ac reliquos ipsa posteritas celebrarit. 

De syllabicis sonorum nominibus et earum distantiis. 

Caput secundum. 

Septem tantum essentiales chordas septenis litteris a Gregorio descriptas sexto ae- 
neidos hoc carmine Maronis auctoritas celebrarit. Nec non traijeius longa cum veste sacer- 
dos Obloquitur numeris septem discrimina uocum. Inde et introductorium ipöum Guido 
septem commixtis perfecit exachordis.“ 

4 ) Gra&atici Latin! Ex Recensione Henrici Keilii Vol. IV: Probi, Donati, Servii qui 
fermtvr de arte graihatica. Libri ex recensione Henrici Keilii Notarum latercull ex recen¬ 
sione Theodori Mofhseni, Lipsi® 1864. Praefatio S. XXXI ff. Donati Ars Graihatica, S. 355 ff. 
„Donati: De Partibus Orationis Ars Minor: Partes orationes quot sunt? Octo. Qu»? Nomen, 
pronomen, verbum, adverbum, participium, coniunctio, prapositio, interiectio“ usw. 

6 ) Wir finden die Katechismusform in älteren musiktheoretischen Traktaten, so in 
der „Musica Odonis“ (10. Jahrh.), abgedruckt bei Gerbert, Scriptores Ecclesiastici de Musica, St. 
Blasien 1784, Neudruck Graz 1905,1. Bd. S. 252 ff.; ferner im „Tonale S. Bernardi“ (12. Jahrh.) 
Gerbert, a. a. 0. II. Bd. S. 265 ff.; weiter in einem anonymen Traktat (14. Jahrh.), abge¬ 
druckt bei Coussemaker, Scriptores de Musica Medii aevi, Paris 1864 bezw. Graz 1908, I. Bd. 
S. 302 bezw. 307 ff. — Daß des Donatus Ars grammatica auch den MuBiktheoretikern ge¬ 
läufig war, beweist seine Erwähnung in Joannis Cottonis „Musica“ (12. Jahrh.), Gerbert II. Bd. 
S. 341, sowie in einem anonymen Werke des 14. Jahrh., Coussemaker, in. Bd. S. 393. 

• *) Coussemaker, a. a. 0. IV. Bd. S. II ff., S. 1 f. — Jahrbücher für Musikwissenschaft 
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handelt es sich aber doch am ein verlorenes Werk dieses Theoretikers. Daß 
Virdung anch Ockeghem als möglichen Autor an fahrt, mag wohl darin seinen 
Grund gehabt haben, daß alle damaligen Musiker zu ihm als ihren Meister 
aufblickten und ihn gleichsam als ihren Vater betrachteten. Theoretische 
Werke des großen niederländischen Tonsetzers sind uns heute nicht mehr 
bekannt 

Die beiden Traktate hatten das Interesse der Kapellmitglieder in nicht 
geringem Maße erregt, so daß Virdung in ihrem Namen bittet, Pfalzgraf 
Ludwig möchte sie durch seinen Kaplan Herrn Niklasen, welcher ihm nach 
Frankreich gefolgt war, ihnen für die Kapelle verschaffen, beziehungsweise 
sie für die Bibliothek seines Vaters besorgen lassen. Die Entstehung der 
Palatina fällt ja unter Philipps Regierung, 1 ) der eigentliche Gründer war 
dessen Kanzler Johann von Dalberg, Bischof von Worms. Pfalzgraf Ludwig 
antwortet auf diese Bitte allerdings, es sei ihm nicht möglich, die gewünschten 
Bücher zn besorgen, da solche nicht an Ort und Stelle, sondern in Brabant, 
wohin er nicht ziehe, zn haben seien. Der Sänger von Neumarkt, wahr¬ 
scheinlich ein oberpfälzer Landsmann Virdungs, scheint wohl in erster Linie 
bezüglich des handschriftlichen Traktats an Tinctoris gedacht zu haben, 
welcher 1511 als Kanonikus zu Nivelles in Brabant starb. Gafors „Practica 
musicae“ erschien aber in der 1. Auflage 1596 zu Mailand, in der 2. und 3. 
zn Brescia 1497 und 1503, eine spätere 1508 ohne Ort, ferner noch eine weitere 
1612 zu Venedig.*) Daß aber Franchinus Gafors Werke in Heidelberg be¬ 
kannt waren, beweist nns Arnold Schlick, welcher ihn in der an seinen Sohn 
gerichteten Vorrede der „Tabulaturen etlicher lobgesang vnd lider vff die 
Orgel vnd lauten" unter den Autoritäten, die seine Theorie über das genus 
chromaticum vertreten, neben Johannes de Muris, Johannes de Felle und Jo¬ 
hannes de Snsato, den Virdung selbst seinen Lehrmeister nannte, gegen den 
letzteren anruft.*) 

Vielleicht bot sich Pfalzgraf Ludwig noch einmal später Gelegenheit, dem 
Wunsche der Sänger nachzukommen. Aus den bisher erschienenen Katalogen der 
Palatina im Vatikan 4 ) ließ sich aber das Vorhandensein weder der gedruckten 


1. Jahr;., Leipzig 1863, S. 55 ff.: H. Bellermann, Joannis Tinctoris Terminorum Music® Dif- 
finitorinm. — Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 14. Jahrg., Regensburg 1899, S. 69 ff.: F. X. 
Haberl, ein unbekanntes Werk des Johannes Tinctoris. 

*) Allgem. deutsche Biogr., 16. Bd., Leipzig 1888, S. 16 ff. Häusser, Geschichte der 
rheinischen Pfalz, I. Bd. S. 421 ff., 427 ff. Zeitschrift flir Allgem. Geschichte, Kultur, Li¬ 
teratur und Kunstgeschichte, II. Bd., Stuttgart 1885, S. 177 ff., 671 ff.: K. Hartfelder, Heidel¬ 
berg und der Humanismus. — Zeitschrift für die Geschichte des Oberrheins, neue Folge 
xxra. Bd. (62. der gesamten Zeitschr.), Heidelberg 1908 S. 18 ff.: J. Wille, der Humanis¬ 
mus in der Pfalz. 

*) Eitner, biobibliographisches Quellenlexikon, IV. Bd. S. 120 ff. 

*) Monatshefte fttr Musikgeschichte, 1. Jahrg., a. a. 0. S. 128. 

*) Codices Palatini Latini Bibliothec» Vatioan® Beoensuit et Digessit Henrieus Ste¬ 
venson Junior recognovit J. B. de Rossi, Tom. I., Roma 1886. — Larentario dei Libri 
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Practica musicrn, noch des handschriftlichen Traktats feststellen.. Auch das 
Exemplar der Practica musicse des Tinctoris in der Münchner Staatsbiblio¬ 
thek 1 ) gehörte nicht zn den Büchern, welche der nachmalige Churfürst 
Maximilian L nach seinem Siege über Friedrich V. für sich zurückbehielt. 
Ein handschriftlicher Eintrag nennt das Werk als der Augustinerchorherrn- 
propstei St. Zeno bei Reichenhall gehörig. 

Hatte der erste Brief Virdongs zwei theoretischen Abhandlungen ge¬ 
golten, so führt uns nnn das zweite Schreiben mitten in die Musikpraxis der 
Zeit deh großen Niederländer. Es lautet: 

„Dem durchletichtigen hochgebornen / 
fürsten vnd hern hern Ludwigen/ 

Dem erstgebornen, vnd pfaltzgrauen / 
bei reyn Hertzogen in beyrn meynem / 
gnedigen liben Hern In seiner furst- / 
liehen gnaden eygenn hantt. / 

Durchleuchtiger hochgeborner fürst gnediger her. Mein vndertenig dinst 
smdt / eurn fürstlichen gnaden alzeitt willig bereitt. Gnediger her, den ge- 
sang, den / vns eiur fürstlich gnade geschickt haben mit haberkorn, ein mü- 
tetlin mit fler stymen, / Der ittlich ein füg mit Zweyen stymen ist in qüintis, 
ein grosse kaust auch da Zü / ein meisterliche meß mit fieren zü gesellen zu 
syngön, darin auch fügen meisterlich / vnd woll gemacht oder geschickt syndt, 
hab ich alsampt ineim gnedigsten hern / vber antwürt vud solichs mit mein 
gesellen In seiner fL gn. habitaeion gesungen, / hatt sein fl. gn. ein sunder 
verwundern gehabt, In dem als ob sich eür fl. gn. auch / vm solch Ding an 
neme. Hab ich auch den brieff den mir eür fl. gn. zugesant / Haben, ofift 
vberlesen, darinen nicht vff erden ist, das anders dan güt ist, vnd erdacht, / 
das das on eür fl. gn. schaden vnd allein Zu wolgefallen mag kümen eur fl. 
gn. I Hern vnd vatters Halben; Hab sein gnaden vff sein Verwunderung den 
brieff gezeigt, / Den haben sein gnad aussen und Innen titell sigill vnd alle 
vmsteuid Zu merern / maln woll besehen, aber ich wolt nitt vill nemen, dan 
er hett es woll besehen / für eür gnad. Item gnediger her, ein meister aller 
c(om)ponisten, Hatt geheissen Johannes / ockeghem, vnd als ich wen, der 
ist ein' probst Zu thüren, da sant martin ligt / oder bischoff gewest ist, Der 
hatt ein mütett mit sex stymen gemacht. Der stymen / itlich ist ein füg 
mit sek styffien, vhd alzflsamen xxxvj stym, Auch Hatt / er ein meß gesetzt 
p(ro)lacionüm, sind zwo stym vnd ittlich ein füg In vnisono, / in terdjs, In 
quartis, In q(ni)ntis, In sextis, In sept(imis), In octauis, dye zwey Ding haben 
wir / hye aussen bey vns vnd ein meß c(qius)vis toni, aber aller Ding vnge- 


Stampati P&latino-Vaticani. Edito da Enrico Stevenson Oinniore, Vol. I. Roma 1886, 
VoL n. 1889. 

') Mus. pr. 2° 194. Es ist desgl. die 8. Auflage Brixiee 1609 Idibns Sextilibns, impr. 
per Bciardinum Misintam de Papia. Snmptn et impensa Angeli Britannici. 

Kircbetiiausik. Jdvbacfa. M. Jahrs. 7 
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recht geschrieben, / vnd ich mein, wan eur gnad durch den singer vom nett- 
wen marckt Zn wegen / mochten pringen Zn bestellen gerecht, vnd das es 
ettr fl. gn. zu meinem gnädigsten / Hern zu schickte, ettr gnaden solten auch 
sein forstlichen gnaden sonder gefallen / daran then, dan nttn kein ander 
freid noch knrtzwill mer ist, dan ln der / staben vnd hinder dem ofen singen 
vnd frolich sein, vnd so vill michs ntttz vnd / löst bedrifft, so sag ich eor 
forstlichen gnaden vber alle maß grossen dank desglich(en) / auch mein ge¬ 
sellen vnd begeren nitt anders, dan das vm eor fl. gn. mitt aller / vnder- 
thenickeitt bitten Za verdyenen, vnd befelhen vns aach all in ettr forstlich / 
gnad, als wir vns In allem güten Zu allen Zeitten eor forstlich gnad In 
vnserm / gebett wellen befolhen haben. Datfim vff freytag nach den neowen 
Jars tag 1 ) Im 1504 Jar 

Eor forstlichen gnaden / 

vndertheniger caplan / 

Sebastianos Virdung / 

Singer. / “ 

Zwei Meisterwerke der Satzkonst aas der Blütezeit des Kontrapunkts 
werden, wie hier berichtet, von dem jungen Pfalzgrafen durch den häofig 
mit Gesandtendiensten betrauten Junker Haberkorn*) den Sängern seines 
Vaters übermittelt Virdung nennt ans leider den Namen des Aoton nicht. 
Das Zurücktreten des Verfassers, welches sich in den vielen Stücken „incerti 
autoris“ noch durch das ganze 16. Jahrhundert, ja sogar ins 17. hinein zeigt, 
ist vielleicht noch ein Best des Einflusses, den die Zeit der Scholastik aof 
Wissenschaft and Kunst ausübte. Mit Rücksicht aof die Autorität der großen 
Denker des Altertums und der Patristik wollte man nicht hervortreten, ja 
man wagte bisweilen nur dann seine eigenen Ansichten zu äußern, wenn sie 
einem der Philosophen der Vergangenheit in den Mund gelegt werden konnten. 
Ebenso tritt die höchste Achtung vor der Autorität uns auch in der Musik¬ 
geschichte um die Wende des 16. Jahrhunderts entgegen, und da nicht bloß 
in den mit Zitaten reichlich geschmückten theoretischen Traktaten und den 
Widmungsvorreden praktischer Musik. Die Persönlichkeit des Verfassers 
manch bedeutenden Werkes, das uns heute noch überliefert ist, wird daher 
nie mehr ans Tageslicht kommen. So kam es auch, daß man alle Lorbeeren 
auf die großen Autoritäten Ockeghem und Josquin de Prez häufte. Schon 
im 16. Jahrhundert regte sich manchmal die Kritik über dieses Vorgehen. 


*) 5. Januar. 

*) Er wird in dieser Funktion auch in dem oben erwähnten Brief von Hans Virdung 
genannt, desgleichen wird im Kopialbuch 819 fo. 215» b ein Hiehel Haberkorn‘ als Ver¬ 
treter des ChnrfOrsten Philipp am Dora tag nach Joh. Baptistä 1504 (24. Juni) beauftragt, 
die Huldigung von Meckmhhl und Nullenstadt entgegenzunehmen, und ferner fo. 446» b 
mit Melchior von Hohenlandenberg betr. einer Schuld zu verhandeln, Dorstag nach Anthony 
150« (17. Jan.). — Ein Caspar Haberkorn de Zfitsenhausen Woranac. dioc. begegnet nns am 
17. September 1585 in der Heidelberger Matrikel (Toepke, a. a. 0., L Baad. S. 880). 
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So spottet Georg Förster bereits in der Vorrede der Motetten yon 1540 an 
den Amberger Bat über die vielen Josqnin zogeteilten Stücke. 1 ) Wenn uns 
also auch Virdung hier die Namen des Autors nicht nennt, waren ihm viel¬ 
leicht dieselben ans dem angeführten Grande nicht bekannt, oder er hielt es 
nicht für nötig, darüber weiter zu berichten. Aber er erzählt uns über die 
Satzweise der beiden Werke: Das eine ist eine in vier Stimmen notierte acht¬ 
stimmige Motette; ein Musterbeispiel dieser Art gibt uns Glarean in seinem 
„Dodekachordon“ S. 466 £ in Moutons „Nesciens mater virgo virum peperit“ 
Hier entwickelt sich ans jeder Stimme ein Nachahmungskanon in der Ober¬ 
quinte. Der Komponist weilte bekanntlich als Sänger am Hofe Ludwigs XII., 
so daß wir nicht ohne Grund obige Motette in dem übersandten Stück ver¬ 
muten können. Da sich aber derartige Kompositionen auch anderwärts finden, 
z. 6. das allerdings etwas spätere „Jesu Christo miserere nobis“ von Nicolas 
Gombert in den „Cantiones“ Clement Stephanis vom Buchau aus dem Jahre 1568, 
so ist es nicht möglich, auf irgend einen bestimmten Verfasser und ein bestimm¬ 
tes Stück zu schließen. Ähnlich verhält es sich auch bei der Messe „mit vieren 
zu gesellen zu singen". Nach Virdungs Schilderung war es ein kanonisch aufge¬ 
bautes Werk. Fuga bedeutet ja in der Zeit der Niederländer soviel wie Kanon, 
vielleicht nur in einer einzigen Stimme notiert, so daß wir vermuten dürfen, daß 
auch der Ausdruck „zu gesellen zu singen" für das Zugesellen, das nachein¬ 
ander Eintreten der Einzelstimmen zu nehmen ist 

Der folgende Teil des Briefes gibt Aufschluß über die Aufführung der 
Werke in den Gemächern des Churfürsten, nicht etwa in der Kirche beim 
Gottesdienste, wie wir bei geistlichen Kompositionen mit liturgischem Texte, 
so z. B. der Messe, hätten erwarten dürfen. Auch von dem Verhältnisse 
des Churfürsten Philipp zu seinem Sohne erfahren wir hier. Der Vater ist 
sehr erstaunt über das liebenswürdige Schreiben, dessen Konzept wir oben 
kennen lernten, und wundert sich, daß sein Sohn soviel Interesse für die 
Tonkunst habe;*) Philipp scheint tatsächlich den Sohn etwas zu verkennen. 


') „Memini gnmmum qaendam uirum dlcere Josquinum iam vita defunctum, plures can- 
tilenas tedere qu&m dom nita snperatea esset.“ 

’) Philipp dürfte, wie folgendes Vorkommnis zeigt, außerordentliches Verständnis für 
die Musik gehabt haben. Reichert Voltz berichtet in seinem Tagebuch (Abdruck in 
Boos, Quellen zur Geschichte der Stadt Worms, m. Band, Berlin 1893, S. 395): „Item uf 
diese Zit (um den 80. April 1495) gienge der pfaltzgraf Philips churfürst mit sinen son 
hertzog Ludwigen in die Judenschule und hörten sie singen und gebot der pfaltzgraf einen 
edeln und dienern züchtig zu sin und die jaden ungeirrt zu lassen.“ Dieses Eingehen auf 
die altehrwürdigen jüdischen Melodien ist um so merkwürdiger, als wir in der Zeit unmittel¬ 
bar nach den Wüsten Judenverfolgungen stehen. Eine allerdings nur kurze Zeit am Heidel¬ 
berger Hofe weilende Persönlichkeit, die aber zweifellos ihren Einfluß auf das dortige Musik¬ 
leben ausübte, waT der Humanist Rudolph Agrioola. Ottmar Luscinius (Nachtigall) rühmt 
ihn in seinen „Music® Institutiones“ (Straßburg 1515, fo. a (j b ) mit folgenden Worten: „Huius 
inqnam uiri non fuit in hao nostra disciplina quam in literis laus minor“. Agricola war 
Theoretiker, Tonsetzer, Orgelbauer, Sänger, Organist, Flöten- und Lautenspieler. Merk¬ 
würdig sind besonders seine psychologischen Untersuchungen über die Beziehungen der 
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Obwohl Ludwig lernbegierig und auffassungsfähig war, mußte er doch trotz 
seiner hervorragenderen politischen Stellung in gesellschaftlicher Hinsicht auch 
am französischen Hofe hinter seinem gewandteren Bruder Friedrich zurück¬ 
stehen. Neben finanziellen Schwierigkeiten und nicht genügender Kenntnis der 
französischen Sprache lag der Grund auch in des Churprinzen wohl etwas zu 
schüchternem Wesen. 1 ) Diese Charaktereigenschaft verlor sich auch in seinem 
späteren Leben nicht, wo sie eine stets vermittelnde Tätigkeit des nachmaligen 
Churfürsten in jeder Beziehung zur Folge hatte. Ludwig wollte allen Par¬ 
teien gerecht werden; aber die Zeitereignisse forderten entschlossen tat¬ 
kräftige, nicht ängstlich konservative Naturen. So kam es, daß in seinen 
Landen, obwohl er für seine Person bei der katholischen Kirche verblieb, 
die Reformation ungehindert eindringen konnte. Ebensowenig entschieden 
war auch Ludwigs Stellung zwischen Frankreich und dem Kaiser.*) 

In künstlerischer Hinsicht aber verdanken wir ihm sehr viel. Unter 
seiner Regierung erlangte das Heidelberger Schloß eine endgültige Ausge¬ 
staltung in der Gesamtanlage. Auf dem Gebiete der Musik wurde später 
der um seinen Kapellmeister Lorenz Lemlin sich scharende Kreis von Georg 
Förster, Kaspar Othmayr, Jobst vom Brandt und Stephan Zierler von höchster 
Bedeutung für das deutsche Lied. 

Die folgende Stelle des Virdungschen Briefes berichtet über drei Werke 
des Johannes Ockeghem, welche in nicht völlig korrekter Abschrift die 
Heidelberger Kantorei besitze und deren Verbesserung der im Briefkonzept 
des Pfalzgrafen Ludwig erwähnte Neumarkter Sänger besorgen soll. Es 
darf uns nicht wundern, wenn Virdung, der in der theoretischen Musik 
gegenüber Schlick nur Boethius gelten lassen will, auch in der praktischen 
seine Autorität besitzt, nämlich Ockeghem, hier aber mit vollem Recht. 
Ockeghem muß als Künstler wie als Mensch eine allen imponierende Er¬ 
scheinung gewesen sein. So berichtet z. B. ein italienischer Reisender Fran¬ 
cesco Florio aus Florenz, welcher um 1467 Tours berührte über Ockeghems 
kompositorisches Können, seine Stimme, sein ganzes Wesen wie über ein 
Wunder: „Hic solus inter cantores omni vitio caret, omni abundat virtute, 


Wahrnehmung der Noten zu den sofort eintretenden Bewegungen der Hände und Füße 
des Organisten. Das obligate Pedalspiel hatte eben angefangen sich freier zu gestalten; 
vor allem wirkte Arnold Schlick hier bahnbrechend. (Rudolphi Agricola, De inventione 
dialectica. Opera ed. Alardus, tomu L, Coloniae 1539, S. 452, 454, s. f. Lucubrationes. Opera, 
tom. II., S. 154, 163, 200, 214.) Über Agricola als Musiker vgl.: Corpus Reformatorum ed. 
Carolus Gottlieb Brettschneider, Volumen XI., Philippi Melanthonis, Opera, Halle 1843, 
Sp. 488 ff. Vita Rudolphi Agricola, bes. Sp. 442. — Serapeum, Zeitschrift für Bibliothek¬ 
wissenschaft, Handschriftenkunde und ältere Litteratur, Leipzig 1849, S. 102, 106, 113: 
Franz Pfeiffer, Rudolph Agricola. — Allgemeine deutsche Biographie, I. Bd., Leipzig 1875, 
S. 151 ff. — Festreden der k. bayr. Akademie der Wissenschaften: F. v. Besold, Rudolph 
Agricola, ein deutscher Vertreter der italienischen Renaissance, München 1884, S. 7, 9 f., 
19. — R. Eitner, Biobibliographisches Quellenlexikon, I. Bd., Leipzig 1900, S. 62. 

*) Häusser, Geschichte der rheinischen Pfalz, 1. Band, S. 602 f., S. 664 ff. 

Ä ) Allgemeine deutsche Biographie, 19. Band, S. 575 ff. 
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solnsqne nt in Arabia Phoenix merito coli potest et observari. Ibi igitur 
quantum mnsica valeat perpenditnr, quantumque tox hnmana cetera instru¬ 
menta mnsicalia excellat, cognosdtur.“ 1 ) 

Non hofft Virdung, es würde sich vielleicht am französischen Hofe, der 
Stätte des Wirkens Ockeghems die Möglichkeit bieten, eine tadellose Kopie 
der berühmten Werke zu erhalten. Ob Virdung damals Ockeghem noch am 
Leben glaubte, ist fraglich. Eis wäre ihm aber leicht gewesen, sich darüber 
durch den am französischen Hofe weilenden Churprinzen und sein Gefolge 
Gewißheit zu verschaffen. Einmal sagt Virdung „Hett geheissen" und dann 
„vnd ist als ich wen ein probst in thüren“. Der letzten Stelle zufolge setzte 
aber bereits hier die Legendenbildung über den hundertjährigen Ockeghem 
ein, welche erst in neuerer Zeit die Forschungen Michel Brenets zerstörten.*) 
Die nur in zwei Stimmen notierte Missa prolationis Ockeghems ist uns 
bekanntlich teilweise in Sebald Heydens „Mvsica id est artis canendi libri 
duo, Norimbergse 1537", 2. Auflage 1540, überliefert 8 ) Es finden sich dort 
wiedergegeben S. 69 f. (2. Aufl.) ein Satz aus der Messe ohne Text; S. 127 
Altus ex Discantu in unisono Bassus ex Tenore in unisono; S. 154 f. Osanna 
Discantus, Altus in Diapason, Tenor, Bassus in Diapason; Et in terra: 
Altus sequitur Discantum in Subdiatessaron, Bassus in Subdiatessaron inci- 
pientem Tenorem persequitur. Vander Straeten 4 ) berichtet, ein Pergament¬ 
kodex der Bibliothek Chigi zu Rom enthalte die Missa prolationum, des¬ 
gleichen die Missa cuiusvis toni. Ambros 8 ) nennt das erstere Werk uner¬ 
quicklich. Zarlino,*) dem die Notierungsweise leichter noch verständlich war, 
stellt die Messe „die fece Occhegen, il quäle fu maestro di Josquino, la quäle 
compose di maniera, che si potessa cantare per qualcunque tempo, o prola- 
tione si voleua, che faceua buono effetto“ dagegen als Musterbeispiel ihrer 
Art hin. Vielleicht bot sie den mit der Wiedergabe vertrauteren Zeitgenossen 


*) E. Giradet, Histoire de la ville de Tours, Tours 1878, S. 276 £ — Vgl. auch Van¬ 
der Straeten, La musique aux Pays-Bas avant le XIX siöcle, I. Band, Brttssel 1867, S. 98 ff.: 
Ockeghems Reise in die Niederlande 1484 und das Gedicht des ErasmuB auf seinen Tod. — 
Vgl. desgl. Ambros, Geschichte der Musik, UL Bd., S. 172 ff.; über Guillaume Crttins Ge¬ 
dicht auf OckeghemB Tod u. a. siehe unten. 

') Ockeghem war 1496 zu Tours gestorben. Am 9. Februar 1496 wird seine Stelle 
mit dem erwähnten Maxtre Evrard neu besetzt. Michel Brenet, Jean de Ockeghem, Etüde 
bio-bibliographique, Paris 1898. Vgl. Eitner, Bio-Bibliographisches Quellenlexikon, VH. Bd. 
S. 232 £ — Musica sacra, Monatsschrift für Hebung und Forderung der katholischen Kirchen¬ 
musik, Regensburg 1893, Neue Folge V. (Fortsetzung XXV.) Jahrg. S. 81: F. X. Haberl, 
Über Joh. de Ockeghem. 

*) Neudruck Bell ermann, die Mensuralnoten und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahr¬ 
hunderts, Berlin 1858, S. 75 £ S. 84 £ 

*) E. Vander Straeten, La Musiqne aux Pays-Bas avant le XIX. si&de, Tome sixi- 
ime, Brttssel 1882, S. 84. 

•) Ambros, Geschichte der Musik, III. Band S. 179. 

*) Le istitvtioni Harmoniche di M. Gioseffo Zarlino di Chioggia, Venetia 1558, 1562, 
1578 bezw. 1589. Terza Parte Cap. 66. I. Aufl. S. 267 £ 
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auch Schwierigkeiten genug bei der Lösung der. dort gestellten Aufgabe, 
so daß Virdung Fehler in der Handschrift vermutet. Fragmente des Kyrie 
und des Benedictas der Missa cuiusvis toni begegnen uns in Henrik» Lori- 
tus Glareans „Dodekachordon“, 1547 zu Basel gedruckt S. 456; aber das hier 
gelöste Problem berichtet der große Theoretiker folgendes: „Amavit autem 
(seil. Ockeghem) xadoXocd in cantu, hoc est Cantiones instituere quse multis 
cantarentur modis ad cantorum propemodum arbitrium, ita tarnen ut in Har- 
monise ac consonantiarum ratio nihilo secius observaretur“. Weiter unten 
fährt er fort: „Idem Ockenheim Missam ad omnem Tonum ita enim ipse no- 
minavit composuit cum ad treis dündaxat voceis (hier Finaltöne), secundum 
treis diatessaron species, decantaretur, nulla initio claui adposita sed circulo 
duntaxat cum uirgula interrogatoria uel lineam uel spatium notante“. 1 ) Eine 
weitere vollständige, alte, zur Zeit Ockeghems gefertigte Handschrift der 
Missa cuiusvis toni besitzt auch das päpstliche Kapellarchiv im Vatikan zu 
Rom. Sie gehört aber nicht der Palatina an, sondern entstand für die päpst¬ 
liche Kapelle zu Rom unter der Regierung des Papstes Alexander VI. 
(1492—1603.)*) 

Wichtiger ist die Nachricht, welche uns über die berühmte sechsund¬ 
dreißigstimmige Motette gegeben wird. Guillaume Crötins Döploration de 
Jean Ockeghem*) legt Tubal, dem Urheber der Musik, folgendes Rondeau in 
den Mund: 

„C’est Okergan qu’on doibt plorer et plaindre, 

C’est luy qui lieu sceut choisir et attaindre. 

Tons les secretz de la subtilitö 
Du nouveau chant par sa subtilitö, 

Sans ung seul poinct de ses reigles enfraindre 
Trente six voix noter, escripre, et paindre 
En ung motet; est-ce pas pour complaindre 
Celluy trouvant teile novalitö? 

C’est Okergan.“ 

Ornitoparch gibt in seinem Werke „Musicse active micrologus“ 4 ) in dem 
Arnold Schlick gewidmeten vierten Buche, Caput primum; de diffinitione, di- 
uisione, ac nominum contrapuncti differentia folgendes an: „Ita vt non vna 
voce tantum sed quatuor 5. 6. 8. et interdum pluribus hac nostra tempestate 


*) Ambros, Geschichte der Musik, III. Bd., 8. 177 ff.; V. Bd., Leipzig 1889, S. XVff., S. 1 ff. 
— Hugo Rienuum, Handbuch der Musikgeschichte, II. Band, I. Teil, Leipzig 1907, S. 36 ff. 

*) F. X. Haberl, bibliographischer und thematischer Musikkatalog des päpstlichen 
Kapellarchivs im Vatikan zu Born, Leipzig 1888, S. 14, 165: Cod. 36, fo. 113—21*. 

») fr. Thoinan, Dfeploration de G. Cr6tin sur le trepas de Jean Okeghem, Paris 1864, 
S. 29. — Monatshefte für Musikgeschichte, 11. Jahrg., 1879, 8. 36 ff.; Die Deploration auf 
den Tod Joh. Ockeghems von Wilhelm Cretk. Aus dem AltfranzOsischen übersetzt von 
Adolf Frölich bes. 8. 43. 

*) Leipzig 1517, spätere Auflagen 1519, 1521, 1588, 1535, 1640. Englisch von Dow- 
land 1609. 
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vocibus, cantilena procedat Nam Joannes Okeken mutetam 36 vocum com- 
posnisse constat Qne antem id effecit indnstria, Contrapnnctns a musicis 
appellatur.“ Endlich schreibt Glarean im dritten Buche des Dodekachordon 
S. 464: „Hsec hactenns de Jodoco satis snperque. Antiquior aliquanto fuit 
O kenheim et ipse Belga, qui ingenio omneis excellnisse dicitur. Qnippe quem 
constat triginta sei uocibus garritum qnendam instituisse. Eum nos non 
uidimus.“ 

Während all diese Berichte ohne nähere Angaben nur die Sechsund- 
dreißigstimmigkeit betonen, meldet uns Virdung genau, daß sechs Canones 
zu je sechs Stimmen jenes Wundergebilde niederländischer Satzkunst formten. 
Kiesewetter 1 ) sucht bereits hinter der Motette einen Zirkelkanon. Ambros*) 
spricht die Vermutung aus, die Motette konnte in sechs oder neun Stimmen 
notiert gewesen sein; er hält das Werk für verloren, oder in einer Bibliothek 
beziehungsweise einem Archive weiteren Kreisen unzugänglich verborgen. 
Eitner*) vermutet bereits, ein anonymes in vier Stimmen notiertes „Deo 
gratia“ mit dem Motto „Nouem sunt müsse. Omnia cum tempore", welches 
die letzte Nnmmer des von Georg Förster herausgegebenen „Tomvs Tertivs 
Psalmorvm Selectorvm qvatvor et qvinqve, et qvidem plnrium uocum, Norim- 
bergse apud Jo. Petreium, anno salutis MDXLII" 4 ) bildet, konnte die berühmte 
Motette sein. Das Stück wiederholt sich ebenfalls am Ende einer zweiten 
späteren Sammlung, nämlich in den „Cantiones Triginta Selectissimse, Qvinqve, 
Sex, Septem, Octo et Dvodecim Et Plvrivm Vocvm Svb Qvatuor tantum, 
artiflciose Musicis numeris ä prsestantissimis huius artis artiflcibus ornat» ac 
compositse. Hinc inde antem collect* et in lucem editse, Per Clementem 
Stephani Bnchaviensem Et Egranorum incolam Anno salutis 1668. Norim- 
berg», Impressum in Offleina Typographica Ulrici Neuberi“. 6 ) Hier besitzt 
das Stück die Aufschrift: „Musis ter trinis datur hic cum tempore finis“. Es 
steht unter Nr. 30 in Verbindung mit einem sechzehnstimmigen „0 profundi* 
tatem divitiarum, sapientise et scientiae Dei" Leonhard Pamingers, welches 
mit der Angabe versehen ist „Quatuor ex hac in Vnisono Quselibet post tria 
Tempora". Da beide Stücke hier die gleiche Nummer tragen, und zudem 
der Index nur das „Deo gratia", nicht aber die erste Motette angibt, könnte 
man fast in die Versuchung kommen, es als n. pars des vorausgehenden 
Stückes zu betrachten. Abgesehen aber von der gänzlich verschiedenen 
Schlüsselanordnung, die bei zusammengehörigen Stücken nicht wohl möglich ist, 
widerspricht dieser Annahme auch die Tatsache, daß in der Forster-Petreius- 


*) Kiesewetter, Geschichte der europäisch-abendländischen oder unserer heutigen Mu¬ 
sik, Leipzig 1884, S. 82. 

*) Ambros, a. a. 0. 8. 176. 

*) Eitner, Bibliographie der Musik Sammelwerke des XVI. und XVII. Jahrh., Berlin 
1877, S. 811, 768, TgL 8. 771. 

4 ) Ebenda, 8. 76. 

») Ebenda, 8. 171 f. 
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sehen Sammlung das „0 profuuditatem“ nicht gehracht ist Der „'Secvndvs 
Tomvs Ecclesiasticarvm Cantionvm, Qvatvor, Qvinqve, Sex Et Plvrivm Voevm, 
a Passione Domini et S&lvatoris nostri Jesv Christi, vsque ad primam Do- 
minicam post Festvm S. Trinitatis" Leonhard Pamingers, Norimbergm 1578, 
enthält als Nr. 179 das sechzehnstimmige „0 profeuaditatem“ ohne JL pars, 
desgleichen das Mscr. 15613,19 der Hofbibliothek Wien. 7 ) Paminger ist so¬ 
mit das „Deo gratia“ so wenig zuzuteilen*) als Ockeghem. In jüngster Zeit 
soll Michel Brenet ebenfalls der Vermutung Eitners beigepflich^t, haben.*) 
Mit Bestimmtheit glaubte Hugo Biemann in dem sechsunddreißigstimmigen 
„Deo gratia" Ockeghems Motette zu erkennen; 4 ) auch Leichten tritt 6 ) teilt 
diese Ansicht Sebastian Virdungs Zeugnis über den sechsfachen sechs¬ 
stimmigen Kanon widerlegt aber diese Hypothese. „Ockeghems Monstremo- 
tette ist verloren, wenn sie nicht noch ans einem finsteren Winkel , eines 
Archivs oder einer Bibliothek hervorgezogen wird." *) Wir stehen somit heute 
noch auf dem gleichen Standpunkte wie seiner Zeit Ambros. Aber wir wissen 
wenigstens, wie die Motette aufgebaut war. Auch die Spur des Werkes ist 
gefunden — Heidelberg. Ob es nun in den düsteren Tagen des Calyinismns 
dem Übereifer des kunstfeindlichen Friedrich HI. zum Opfer fiel, ob es mit 
der Palatina den Weg über die Alpen fand, dann wäre es wohl nicht ver¬ 
loren, oder ob es mit anderen unwiederbringlichen Schätzen in den fürchter¬ 
lichen Raubkriegen, die die Pfalz verwüsteten, vernichtet wurde,, ob es end¬ 
lich mit dem kleineren Teile der Heidelberger Bibliothek nach München kam 
und hier wieder durch einen unglücklichen Zufall zugrunde ging? Bis jetzt 
ließ sich in der Münchener Bibliothek weder der sechsunddreißigstimmige 
Kanon, noch die Missa cuiusvis toni, 7 ) noch die Missa prolationis handschrift¬ 
lich nachweisen. Vielleicht erblickt durch eine gütige Fügung noch einmal 
zu Rom Ockeghems Meistermotette mit einer weiteren Handschrift der Missa 
prolationum und der cuiusvis toni, sowie der anderen Kanonmotette und Messe 
wieder das Tageslicht. 8 ) , 

Virdungs Brief klingt gemütvoll in ein poetisches Winteridyll aus, 
während Pfalzgraf Ludwig auf den rheinischen Wein anspielt. Wir sehen 

*) Kirchenmusikalisches Jahrbuch 1906, XX. Jahrgang, Regensburg 1907, 9. 184: Karl 
Weinmann, Leonhard Paminger, ein biobibliographischer Beitrag zur Musikgeschichte des 
16. Jahrhunderts. , 

*) Vgl. Eitner, Bibliographie S. 771. 

*) Die oben erwähnte Studie Uber Ockeghem ist der Verfasserin leider nicht zugäng¬ 
lich, sie mußte sich mit den Referaten in Eitners Quellenlexikon, VL-Band & 939 f. Und 
in der Musica sacra V. bezw. XXV. Jahrg. S. 81 (Haberl) begnUgen. Vgl. auch Riemann, 
Handbuch der Musikgeschichte, II. Band, I. Teil, das Zeitalter, der Renaissance, Leipzig 1907. 
S. 936. ' ‘ ' ‘ 

*) Riemann, a. a. 0. S. 936, 948; Übertragung S. 937 ff. 

5 ) H. Leichtentritt, Geschichte der Motette, Leipzig 1908, S. 9 ff. 

*) Ambros, Geschichte der Musik III. Band S. 176. ‘ . 

’) Ambros, a. a. 0. S. 178 ist hiemit zu berichtigen. 

*) Die Kttrze der Zeit gestattete leider keine Nachforschungen in der Vatikanischen 
Bibliothek. 
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vor uns die ohurfÜrstHchen Cantores in ihrer klosterähnliohen Behausung der 
alten Sfingeroi im obern Kaltenthal 1 ) zu Heidelberg am , warmen: Herd mit 
Gesang and heiteres Reden die langen Abende sich .vertreibeu, *nd des 
jungen, alles neubelebenden Frühlings harren, der. eie wieder hinausführen 
wird^u fröhlichen Fahrten mit ihrem Herrn. .1 \..L. .. ...... 

Wie lange Virdnng noch in ihrem Kreise verweilte? 'Die Widmung 
der Mnsiea getatscht ist aas Basel datiert. Vnrdnhg begrüßt in ihr abfer^en 
Bischof Wilhelm von Straßburg als steinen gnädigen Herrn. Vielleicht haben 
wir es nur mit einer bloßen Höfliehkeitsphrase zu tun. Sollte jedoch'der 
Künstler, der, wie er selbst sagt, mit dem Kaplan des BisChofs*dn^gt<stea 
Verkehr sich befindet, wirklich nun unter dem Straßburger Bischof stehen, 
so dürfen wir weder annehmen, daß er noch in der Heidelberger Kantorei 
sich befindet, noch daß er dauernd in Basel verweilt Erster es bestätigt der 
Anfang des Zwiegesprächs zwischen ihm und Andreas Silvanus, das den In¬ 
halt der Mnsiea getutsebt bildet: „A. lieber sag mir, wo bistdu solang «ge¬ 
wesen. Se. ieh hab gesucht zu erfarn, vnd gefunden das ich lang zeit irre 
bin gegangen.“ Wir müssen daraus auf ein unstetes Wanderleben^ von Hof 
zu Hof, von Stadt zu Stadt schließen. Daß Virdung 1641 aus der- Heidel¬ 
berger Kantorei aasgeschieden war, beweist aber auch eine Stelle seines 
Traktats, 1 ) wo Andreas Silvanus berichtet, daß er, als er die „opera saheti 
Hieronymi zu wegen pracht“ auf einen Brief des Kirchenlehrers an Darda- 
uns gestoßen sei, der eine Beschreibung, sowie Abbildungen seltsamer alter 
Instrumente enthalten habe. Hierauf antwortet Sebastian Virdung: „Ich hab 
der selben instrnment Onch etlich gematet Vnd beschriben gesehen / durch 
meynen meister seligen Johannen de zusato*) Doctor dter artzney*.) f in eibeih 
grossen bergamenen buch./ das er selb CMnpofliert vnd gesehriben het / Aber ich 
hab für war zn der selben zyt / des nicht geachtet / bin oQch lang’an dem selben 
endt nit gewesen / do das buch ist. /“ Auch hier weist uns Virdung auf die 
Spur eines einst zn Heidelberg befindlichen Werkes des SftUgermeiste'rs Jo¬ 
hann'von Soest. 

Wir haben vorne auch gehört, daß Schlick angibt, er . habe „auf dem 
grosen Teichstag“ zu Worms Virdnng seiner Zeit unterstützt 4 )- Uüter Kaiser 
Maximilian I. wurden drei Reichstage zu Worms, gehalten! 1 ). Als' grofien 
können wir den ersten 1696. mit Recht bezeichnen’:— es wurden, dort die 

*) F. Walter, a. a. 0. S. 10. — Neues Archiv f. d. Geschichte der Stadt Heidelberg, 
a. a. 0. I. Bd. S. 54 f., S. 61, 174 l ; II. B<L S. 89, S. 93, 123 ff. 

*) Musica getutscht fo. Cij*> S. 20. 

*) Über den Singermeister Johann vgn. Soest siehe oben. 

4 ) ln der Heidelberger Matrikel steifte. Johannes de Susato Colon, dioc. vltimo Nouem- 
bris 1476. Toepke, a. a. 0. I. Band. S. 352. 

ft ) Monatshefte f. Musikgeschichte, 1. Jahrg. a. a. 0. S. 123. 

•) Allgemeine deutsche Biographie, 20. Band, Leipzig 1884, S. 729, 733. — Johannes 
Janssen, Geschichte des deutschen Volkes, I. Band. Deutschlands allgemeine Zustände beim 
Ausgange des Mittelalters, Freiburg 1897, S. 599 ff., 608 f., 626 ft 
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Proklamierung des ewigen Landfriedens, die jährliche Reichsversammlung, 
die Errichtung eines ständigen Reichskammergerichts und die Auflegung 
des gemeinen Pfennigs beschlossen. Weniger als groß ist wohl der von 
1697 an bezeichnen, wo der Kaiser über die ihm von seiten des Reiches 
mangelnden Hilfegelder Beschwerde fährt Wichtiger war der Reichs¬ 
tag von 1609, wo die Reichsstände Maximilian jede Unterstützung gegen 
Venedig versagten. Wahrscheinlich dürfen wir gelegentlich dieses letzten 
Reichstags Arnold Schlicks Hilfeleistung gegenüber Virdnng annehmen, zu¬ 
gleich aber auch die Endgrenze für Virdnngs Heidelberger Tätigkeit. Ver¬ 
mutlich setzt hier das Wanderleben des Theoretikers ein, von dem wir oben 
sprachen, wie anznnehmen hatte, ihn Meister Schlick mit Empfehlungen an 
die Fürsten und Großen des Reiches ausgerüstet Virdnngs Undank wird 
wohl nie zu rechtfertigen sein; aber immerhin läßt sich für seine Haltung 
eine Erklärung finden. Es ist wohl einer der vielen Kämpfe in der Ton¬ 
kunst, wo die Vertreter der konservativen Richtung nicht dem Fortschritte 
der der Zeit vorauseilenden Geister zu folgen vermögen. Den Zeitgenossen 
lag Virdung näher. Das beweisen auch die Bearbeitungen seiner Musica 
getatscht in anderen Sprachen, so in lateinischer in Ottmar Luscinius „Mv- 
surgia seu präzis Mvsicae“, Straßburg 1636 und 1649, und die französische 
Antwerpener Ausgabe von 1699, sowie das dort 1668 erschienene „Schoon 
Boexke“, eine vlftmische Übertragung. 1 ) Trotz dieser großen Beliebtheit 
Virdnngs als Theoretiker ist uns nichts mehr über seine ferneren Schicksale 
bekannt Aus der Datierung der Musica getatscht allein auf eine dauernde 
Stellung in Basel zu schließen, ist nicht möglich, viel eher ist anzunehmen, 
daß Virdung nur zur Drucklegung seines Werkes dort weilte.*) 

Es wäre zu wünschen, daß ein weiterer glücklicher Fund auch über 
den Rest seines Lebens Licht brächte. 


') E. Vander Straeten, La musique au Pays-Bu, VII. Band, Brüssel 1886, S. 367 ff. 
*) Ans Basel stammt auch eine Ansahl von Drucken deutscher Kirchenlieder au der 
Wende des 16. und des Anfangs des 16. Jahrhunderts. Vgl. Heister, du katholische deutsche 
Kirchenlied in seinen Singweisen, Freiburg 1869, 8.37 Nr. 8,10; 8. 88 Nr. 99; 8. 89 Nr. 84. 
BSumker, du katholische deutsche Kirchenlied, I. Band, Freiburg 1886, 8. 53 Nr. 14, 16; 
S. 68 Nr. 69; 8. 61 Nr. 89; 8. 69 Nr. 99. Wackemagel, Bibliographie nur Geschichte des 
deutschen Kirchenliedes, Frankfurt 1866, 8.6 Nr. 14; 8.96 Nr. 66; 8.84 1 Nr. 81; 8.88 Nr. 95. 
Wackeraagel, du deutsche Kirchenlied bis tu Anfang des 17. Jahrhunderts, II. Band, Leip¬ 
zig 1865, 8. 869 ff. Nr. 1070—1074. 
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in Regensburg 1 ) 

* Vom Herausgeber ❖ 


L 

|m September 1813 verließ der Studierende der Medizin Karl Proske 
aus Gröbnig in Preußiscb-Schlesien die Universität Wien, um dem 
Kriegsruf zu folgen und, von einem Theodor Körner geführt, sein 
junges Leben dem Vaterland anzubieten. Der Allmächtige forderte 
das edelmütige Opfer nicht; für die Werke des Friedens hatte er den 
begeisterten Jüngling auserwählt Und so sehen wir denn ein Dezen¬ 
nium später den ehemaligen Regimentschirurgus des 3. Schlesischen Kavallerie- 
Regiments und späteren Kreisphysikus in Pleß vor dem Regensburger Bischof 
Michael Sailer, „dem Licht in Deutschland, das alle edlen, strebsamen Geister 
erwärmend und belebend anzog“, demütig knien und um Zulassung zum 
Studium der Theologie bitten. Nach ernster Zeit der Vorbereitung und 
strengster Selbstprüfung empfing Dr. Karl Proske am 11. April 1885 die 
Priesterweihe; er war am Ziele, das er als Knabe schon ersehnt 

Keine unter allen Künsten, die sich in den Dienst der Kirche, gestellt, 
lag um die Wende des 18. Jahrhunderts so tief darnieder als die kirchliche 
Musik. Vorüber war das goldene Zeitalter, das „Fürsten der Tonkunst“ in 
seinem Schoße getragen, verblichen die Namen, die in unerreichbarem Glanze 
ihre Strahlen warfen, unwiederbringlich dahin die berühmten Schulen mit 
ihren genialen Meistern. Nicht mehr Kirchenmusik, sondern Theatermusik 
ertönte in den geweihten Tempelhallen, dort wo einst ernste und feierliche 
Klänge das fromme Volk erbaut hatten. 

Das Sehnen nach einer Besserung, das durch die weitesten Kreise zog, 
hatte schon längst einen besonders starken Widerhall bei dem idealen Proske 
gefunden; unablässig sann er auf Mittel und Wege zu einer Regeneration 
der katholischen Kirchenmusik. Seine eigene, reiche musikalische Begabung, 
seine bisherigen Studien auf diesem Gebiete, besonders aber sein tiefes Ver¬ 
ständnis nnd inniges Erfassen der kirchlichen Musik als eines hervorragenden 
Bestandteils des liturgischen Gottesdienstes, das alles wirkte zusammen, 
um .ihn im höchsten Maße hierzu zu befähigen. Eines war-Proske hierbei 
klar. Sollte eine Ausrottung des unkirchlichen und seichten musikalischen 

') Vgl. Festschrift zum 90. Geburtstage Sr. Exzellenz Dr. Bochus Frhrn. von 
Lilie-ncroa. Überreicht von Vertretern deutscher Musikwissenschaft Leipzig 1910. S. 387 ff. 
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Geistes von Erfolg begleitet seia, so maßte sofort Besseres and Ernsteres an 
seine Stelle gesetzt werden. Hierfür war aber kein anderes Fundament 
geeigneter als die-Werke der Meister des 16. und 17. Jahrhunderts; 
Bepristination des sogenannten Palestrina-Stils ward also das 
Losungswort für die neue Bewegung. Die reine Vokalmusik, der 
sogenannte Acappella-Stil ist ja — wie Proske in der Vorrede zum 1. Band 
seiner Musica divina später so schön ausfährt — aus kirchlichem Erdreich 
Wvorgewachsen und besitzt hier die festen Wurzeln seiner Kraft; aus der 
Liturgie und für die Liturgie wurde er geboren und blieb so eng damit 
verknüpft, daß jahrhundertelang das Schaffen und Wirken der damaligen 
Komponisten zum größten Teil der Kirche galt. Mag sein, daß die ganze 
Geistesströmung um die Wende des 18. Jahrhunderts, die im Bannkreis der 
Romantik stand und im Mittelalter mit seiner eigentümlichen mystischen 
Prägung und seinen hohen Idealen Wurzel geschlagen hatte, auch auf Proske 
ihre mächtige Wirkung nicht verfehlte, jedenfalls betrachtete er die Regene¬ 
ration der Kirchenmusik als eine des Priesters durchaus würdige und somit 
als seine Lebensaufgabe. Nicht Einseitigkeit oder Liebhaberei waren es, die 
ihn hierbei leiteten, sondern Überzeugung und Zweckdienlichkeit Und so 
ging denn Proskes Streben dahin, die Quellen der Meisterwerke der alt- 
klasSischen Polyphonie kennen zu lernen, aus diesen Quellen das ungetrübte 
Wasser zu schöpfen und andere damit zu versorgen. Zuvor hatte der Forscher 
bereits unablässig gesammelt und eine ansehnliche Privatbibliothek zusammen- 
gebraeht, allein das alles war hur ein schwacher Abglanz von jenen kostbaren 
Originalen, die in italienischen Bibliotheken und Archiven, vielleicht schon 
halb vermodert und verfault, der Ausgrabung harrten. Das erkannt zu haben, 
ist Proskes unschätzbares Verdimist Die musikalische Welt wäre jetzt um 
so manche kostbare Perle ärmer, die nur er vor dem sicheren Untergang 
errettet hat. 

Am 17. August 1830 — fünf Jahre nach seiner Priesterweihe — war 
Dr. -Proske von dem Schirmherrn der Künste und Wissenschaften, dem 
Bayernkönig Ludwig L, zum Kanonikus an der Alten Kapelle ernannt 
worden mit der ausgesprochenen Absicht, dort dem jungen und deswegen 
noch arbeitsfähigen Manne die finanzielle Grundlage und die nötige Zeit zu 
musikalischen Studien und Arbeiten zu geben. Und die Musikgeschichte hat 
Ludwig I. diese Tat aufs wärmste gedankt . 

Im- Herbst des Jahres 1834 brachte der Kanonikus seinen Plan zur 
Ausführung und trat mit der ersparten Summe von 1119 fl. die Reise nach 
Italien an, in der damaligen Zeit allein schon ein Unternehmen, das eiU 
Übermaß von Begeisterung und Energie erforderte. Proske hat über seine 
italienischen Reisen genauestens Tagebuch geführt, und diese Tagebuchblätter 
bilden nicht nur einen kostbaren Beitrag zur musikalischen Geschichte und 
Ästhetik, sondern auch zur Zeit- und Kulturgeschichte. Ich muß es mir 
hier leider versagen, Bruchstücke daraus anzuführen und verweise anf meine 
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auch für diesen Aufsatz benützte Monographie über Proske, *)■ wo sich diese 
Tagebuchfragmente im Anhang niedergelegt finden. 

Die Archive nnd Bibliotheken Borns waren des Forschers erstes Ziel. 
Hier lag ein unermeßlicher Beichtum an den seltensten Werken vergraben. 
Allen voran stand die Bibliothek des Herzogs Johann Angelus von Altaemps. 
Kein Geringerer als Palestrina war der Gründer sowohl der Kapelle als 
anch der Musiksammlnng dieses Herzogs gewesen; des Meisters Nachfolger 
Anmio, Giovanelli und Catalani setzten dieselben fort bis zum Jahre 1620. 
Hier fand Proske kostbare Codices, opera inedita et nnica, und war so 
glücklich — mit Ergänzungen aus anderen Bibliotheken — „die ganze 
Altaempsche Musiksammlnng in unsere Partiturschrift zu übertragen und die 
größtenteils schadhaften und bald dem Untergang nahen Originalmanuskiipte 
in vollständig korrekter Umschrift zu retten“ z. B. sechs Folianten, welche 
er ans den zerstreut herumliegenden Blätterresten Übertrag und die alles 
bis dahin von Palestrina, Nanino, Anerio usw. Bekannte übertrafen. Während 
man von Anerio bisher nur etwa 20 Werke kannte, entdeckte Proske mehr 
als 300 Nummern dieses Meisters in unbekannten Quellen. Der beklagens¬ 
werte Zustand, in dem sich ein großer Teil der Werke befand, bereitete dem 
Forscher bei der Übertragung oft große Schwierigkeiten. „Wie viele,“ — 
schreibt er in seinen Aufzeichnungen — „wie viele, von deren Dasein seit 
ihrem Entstehen kaum eine Stimme Meldung getan, zerfallen beim Versuche 
ihrer Bettung in Staub, sobald die morschen Bände geöffnet werden; ein 
großer Teil ist durch die kaustische Tinte, mit welcher man damals schrieb, 
zerstört oder der Zerstörung nahe, und ihr Untergang ist unvermeidlich, 
wenn nicht unverzüglich die sorgfältigste Übertragung derselben stattfindet.“ 

Trotz dieser Übelstände begleitete steter Erfolg die rastlosen Arbeiten. 
Und als der Kanonikus den Berg der Partituren immer mehr wachsen sah 
und seiner nicht mehr Herr zu werden vermochte, da rief er zu seiner 
Unterstützung auf seine Kosten den Domorganisten Joseph Hanisch aus 
Begensburg herbei, und beide durchforschten nun gemeinsam die noch übrigen 
Archive: Päpstliche Kapelle, St Peter, Lateran, S. Maria Maggiore, S. Maria 
in Vallicella, Collegium de Propaganda fide, S. Giacomo de Spagnuoli, Vaticana, 
Collegium Bomanum, Barberina, Angelica, dann die Privatmusiksammltingen 
von Baini und Santini u. s.w. Nicht mindere Kostbarkeiten bargen andere 
Bibliotheken Italiens, z. B. Neapel, wo Proske während zweier Monate Viele 
unbekannte Werke der Meister aus der Neapolitanischen Schule kopierte, 
ebenso Assisi mit dem Musikarchiv des Sacro Convento, das bisher noch 
keinem Fremden geöffnet worden war, aber auch von den Einheimischen 
nicht benutzt wurde. Manche authentische Messe des Pränestiners, die selbst 
Born nicht besaß, war hier vorhanden, außerdem zum großen Teil unbekannte 

') Karl Proske, Der Restaurator der klassischen Kirchenmusik. 1. Bändchen der 
Sammlung „Kirchenmusik“. Regensburg, Fr. Pustet. 
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Werke der Komponisten aus dem Minoritenorden, wieMartini, Valotti, Mattei, 

Znccari, Paolucci u. s. w. 

Das waren für den begeisterten Musiker Augenblicke höchster, ich möchte 
fast sagen, religiöser Weihe, wenn er Schätze fand, anf denen der Staub der 
Jahrhunderte ruhte, deren Inhalt aber die höchste Vollendung der Kunst 
barg. Wir dürfen dem Bericht- eines Augenzeugen glauben, daß er oft 
Proske und seinen Begleiter, von Ehrfurcht und heiliger Scheu für diese 
erhabenen Tonwerke ganz ergriffen, die Manuskripte auf den Knien kopieren 
sah. Dieser Charakterzug ließ den Forscher übrigens als würdiges Glied 
jenes Künstlerkreises erscheinen, der in Born unter dem Namen „der Naza¬ 
rener“ bekannt war und die Träger glänzender Namen zu seinen Mitgliedern 
zählte; ich nenne nur die gefeierten Künstler Cornelius, Overbeck, Thor- 
waldsen, Veit, Koch u. a. Und bei den musikalischen Abenden, die der 
Kanonikus öfters in seinem Heim gab, durfte er dann diese deutschen 
Künstler als seine Gäste begrüßen; oftmals verschönerten auch Sänger der 
päpstlichen Kapelle die trauten Abendstunden durch den Vortrag altklassischer 
Meisterwerke. Das waren aber auch die einzigen kurzen Erholungen, die 
sich der Unermüdliche gönnte; nur einmal riß er sich für acht Tage von 
seinen Studien los, um bei S. Eusebio die geistlichen Übungen des heiligen 
Ignatius zu machen — ein leuchtendes Beispiel seiner Frömmigkeit und ein 
Beweis, dfß er über dem Gelehrten den Priester nicht vergaß. So waren 
für den deutschen Forscher 14 Monate in Arbeit und Erfolg dahingegangen. 

Mochte auch seine herrlich gelegene Wohnung auf dem Monte Pincio dem « 

Blick ein irdisches Paradies erschließen, Proske sehnte sich nun doch zurück 

zur deutschen Heimat, dorthin, wo die blauen Wellen der Donau rauschten, 

in die altehrwürdige Ratisbona. Und er nahm Abschied von der ewigen 

Stadt und kehrte in sein geliebtes Bayerland zurück; anfangs Januar 1836 

zog er wieder ein in Begensburgs Mauern. 

Reiche Ernte war dem fleißigen Schnitter geworden. Kaum konnte 
die Scheune den Segen fassen. Und als das Erntedankfest gefeiert, da 
rüstete sich der Nimmermüde schon wieder zu neuer Arbeit, um auch die 
Halme, die bei der ersten Ernte abfielen und zurückgelassen werden mußten, 
noch aufzulesen. Wie er seine erste Reise die „römische“ nannte, so seine 
zweite im Jahre 1837 die „etruskische“. Bologna war das Ziel. Von 
da aus ging Proske nach Florenz und Pistoja, überall wertvolles Material 
entdeckend, „obwohl alles — wie er in einem Brief aus Florenz schreibt — 
gegen die erworbenen Schätze der einzigen Roma in tiefen Schatten versinkt“ c 

Zum dritten Male eilte der Musikhistoriker 1838 nach Italien, um 
Venedig zum Zielpunkt dieser seiner „venezianischen“ Reise zu machen. 

Leider war hier die Ausbeute weniger ergiebig, und nur die Einkäufe bei 
den verschiedenen Antiquaren entschädigten einigermaßen für die Mühen. 

Mehr Erfolg erhoffte sich der Kanonikus von einer Reise nach Spanien, 
und nur das entschiedene Abraten seines königlichen Gönners, Ludwigs L, der 
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für sein Wohl wegen des in Spanien aasgebrochenen Bürgerkrieges besorgt 
war, konnte ihn von der Ausführung seines Planes abbringen. Und so gab 
er rieh damit zufrieden, den Antiquar Vfllfort dahin zu entsenden, der mit 
schätzenswerten Funden heimkehrte. 

So hatte Proske eine wertvolle Sammlung unter den größten Mühen 
und Opfern zusammengebracht und konnte nun daran gehen, seine Schätze 
zu ordnen, zu katalogisieren und auszunützen. Daß dies abermals eine 
Unsumme von Arbeit bedeutete, weiß jeder Eingeweihte. Als eine Haupt¬ 
aufgabe neben diesem Ordnen der Bibliothek erschien Proske, möglichst 
viele praktische Werke der alten Meister aus den gesammelten Stimmenheften 
in Partitur zu bringen. Sollten diese prächtigen Vokalkomporitionen wieder 
ihre Auferstehung feiern, so war es notwendig, sie den Ausführenden mund¬ 
gerecht zu machen. Hatte Proske am Morgen seine Pflichten als Priester 
und Kanonikus — und als Arzt für die vielen Kranken, denen er seine 
ärztliche Kunst freiwillig und unentgeltlich widmete — erfüllt, so arbeitete 
er unablässig an diesen Umschreibungen, und es ist interessant, auf den 
einzelnen dieser Partituren die von seiner Hand verzeichneten Arbeitstage 
zu verfolgen. Und die letzte Partitur, die seine Hand schrieb, war eine 
Messe von Palestrina — es war am 90. Dezember 1861 früh — abends lag 
er bereits auf der Totenbahre. So viele Besucher noch imtaer die sogenannte 
„Happenabteilung“ der Proekeschen Bibliothek, in der diese Partituren 
niedergelegt sind, betrachteten, alle staunten, fast noch mehr über die 
Energie und den Fleiß des ungewöhnlichen Mannes, als über die hier 
aufgespeicherten Schätze. Man möchte ein Menschenleben fast nicht für 
ausreichend halten, um die Menge dieser Spartierungen mit dieser Sorgfalt 
und mit dieser bis ins einzelnste gehenden Genauigkeit auszuführen. Nur 
einige Belege hierfür. Proske spartierte z. B. das ganze Magnum opus 
muricum des Orlando di Lasso und charakterisierte jede der 616 Motetten 
ebenso prägnant, wie treffend; *) insofern hatte der Herausgeber des Magnum 
opus muricum in der Gesamtausgabe von Orlandos Werken leichte Arbeit. 

Daß diese Umschreibungen natürlich Wissen und Können voraussetzen, 
ist klar, und Proske hat in seinen Partituren bewiesen, daß er der delikaten 
Aufgabe gewachsen war, besonders wenn es galt, die Werke der Meister 
der vorpalestrinenrischen Periode zu spartieren und z. B. Isaaks Kunsstücke 
aufzulösen. *) Gerne sei zugestanden, daß die fortschreitende Wissenschaft 
und die kritische Methode unserer Tage vieles besser zu machen imstande 
ist, aber im Grunde waren Proskes Editionen für seine Zeit doch vorbildlich, 


*) In der Gesamtausgabe hat F. X. Haberl diese kostbaren Notinen Proskes dem 
einzelnen Bande im Vorworte in dankenswerter Weise vorgedruckt. 

*) Eine andere Frage freilich ist die, ob Proske nicht klüger gehandelt bitte, in 
diesen Editionen znm Gebrauch für die Praxis, statt der alten Schlüssel die moderne 
Notation annuwenden; das Vorwort der Neuauflage des ersten Bandes der Musica dirina 
gibt beredten Aufschluß darüber. 
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undreine Reibe wnGelebrtanfcät me zur Grundlage ihrer Stadien gemacht: 
Wie vieleBeweise’ vohder Sorgfalt de» Mannes liefern ferner die Hefte, in 
denen er diese -Übertragungen zu skizzieren pflegte, am die Niederschrift ja 
recht saaber and rein za gestalten; seine kräftige und schöne Handschrift 
trugim .Verein mit dem dauerhaften italienischen Notenpapier, hierzu eia 
gut Teil hei, . . ..... 

•i ln. dieser „MappenabteUung“ mit ihren 150 Mappen lag das gesamte 
M^terifd zuf Herausgabe -der Musica divina, nnd die vier Bände derselben 
(mitsamt , dem Noyu§ selectus) zeigen,: 4aß es wertvolles Material war, darunter 
Werke, deren- Originale längst zugrunde gegangen and die Proske gerade 
noch kopieren konnte* z. B. eine Reihe Kompositionen von Felice Anerio u. a. 
Es mag, übrigeqs von .Interesse sein zn erfahren, daß bei diesen Editionen 
zqm Gebrauche.-für«die katholische Liturgie außer dem Musikhistoriker auch 
der Praktiker Proske ein kräftiges Wort mitsprach. Nicht wahllos publi¬ 
zierte er, sondern mar auf Grand eigenen Urteils and eigener Erfahrung. Ja, 
wäre Pioske nur, ein einseitiger Theoretiker gewesen, so hätte vielleicht sein 
Lebenswerk mit der .Beschaffung der ..Bibliothek and der Herausgabe seiner 
Mngica divinn. seinen Abschluß gefunden, so aber wußte er seinen musikali¬ 
schen Schätzen tönendes Leben einzuhauchen. , Zu diesem Zweck sammelte 
er einen Kreis von Musikfreunden um sich, die das nötige technische Können 
und besonders die so notwendige, Liebe und Begeisterung gerade für diesen 
Musikstil mitbrachten, und mit ihnen sang er die spartierten Kompositionen, 
um sie auf ihre Klangwirkung und ihre Lebensfähigkeit hin zu prüfen. Wie 
eipst in Rom die Sänger der päpstlichen Kapelle, so zog er jetzt die Sänger 
des Domchors bei, -und ließ so in erster Linie alle jene Werke, die er für die 
Publikation bestimmt hatte, die Feuerprobe bestehen. Manche Komposition 
freilich, die sich in der Partitur nnd am Klavier als trefflich angesehen hatte, 
bestand- diese nicht und wurde als nicht geeignet wieder ansgeschieden. Alle 
djp Erfahrungen, die. er vom päpstlichen Kapellmeister Baini während seines 
römischen Aufenthalts gesammelt, kamen ihm non wohl zustatten, and er 
verwendete sie jetzt : auf das fruchtbringendste, wie denn auch der .Dom- 
kapeUmeisjter JSchrems and der Chordirektor an der Alten Kapelle, Johann 
Georg Mettenleiter,, nun von ihm lernten. Und so kann man im gewissen 
Sinne sagen, daß die Regensburger Tradition durch Proske und Baini auf die 
römische Schule znrückgeht Vielleicht darf ich anch noch erwähnen, daß 
zur Abwechslung bei diesen musikalischen Abenden mitunter -auch weltliche 
Musik, jn erster Linie die, Klassiker, zur Sprache kamen., Proske, selbst ein 
hervorragender Klavierspieler, trag besonders gern Beethoven — den er ja 
in Wien als Student der Medizin kennen gelernt hatte — mit jugendlichem 
Feuer vor. 

Im Regensburger Dom and in der Stiftskirche zur Alten Kapelle war 
die r Regeneration, .dcf Kirchenmusik glücklich . ins Werk gesetzt, und die 
Vorarteile in der Stadt and in weiteren Kreisen gegen die „alte Musik“ 
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zum großen Teile beseitigt. Damit non das glücklich Begonnene fortdanere 
und das mühsam Gesammelte nicht zerrissen werde, entschloß sich Dr. Proske, 
seine Musikbibliothek dem Bischöflichen Stuhle und dem Domkapitel in Begens¬ 
burg zu vermachen. Er tat dies in seinem zweiten Testament vom 4. September 
1854 und stellte keinerlei weitere Bedingung, als daß die Herausgabe der 
Musica divina nach seinem Plan fortgesetzt und seiner Nichte eine kleine 
Rente für Lebensdauer ausbezahlt werde. Am 20. Dezember 1861 starb 
Dr. Proske. Bischof Ignatius von Senestrey und das Domkapitel traten das 
kostbare Erbe an. Der damalige Regens des Priesterseminars und spätere 
Domdechant Dr. Jacob wurde vom H. H. Bischof als Kustos der Bibliothek 
bestellt und erhielt nun die Aufgabe, die wertvolle Sammlung in die Bäume 
des Priesterseminars nach Obermünster zu übertragen, von wo sie 1864 in 
das Bischöfliche Palais verlegt wurde. 

Im folgenden gebe ich nun in Kürze die Einteilung der Bibliothek, wie 
sie Dr. Proske angeordnet und wie sie im wesentlichen auch heute noch 
besteht 

Die ca. 20000 Bände umfassende Sammlung zerfällt in eine theoreti¬ 
sche und eine praktische Abteilung. Erstere teilt sich in Doktrin, 
Geschichte und Hilfswissenschaften; letztere in unisone und poly¬ 
phone Musik. Die unisone Musik enthält die Ausgaben und Handschriften 
des liturgischen Gesanges, des katholischen und protestantischen 
Kirchenliedes, Agenden u. s. w.; die polyphone Musik die verschiedenen 
Sammlungen. Da der Kanonikus sein Hauptaugenmerk auf die Sammlung 
praktischer Musik gerichtet hatte, so ist es erklärlich, daß die theoreti¬ 
sche Abteilung der Bibliothek im Vergleich zur praktischen nur ein bescheidenes 
Plätzchen einnimmt Damit soll freilich nicht gesagt sein, daß sich nicht 
manche wertvolle Werke darunter finden, ich erwähne z. B. nur Oeglins 
Stella musices, Cerones El melopeo, die Mores musices susammen in einer 
Hs. mit anderen musikalischen Traktaten, einem unbekannten Traktate des 
Johannes Tinctoris — ein Unikum der Bibliothek — über den ich in der 
Riemann-Festschrift*) berichtet, dann Prachtausgaben der Werke Donis, 
Martinis u.s.w. Die unisone Musik birgt eine schöne Sammlung von Liturgica, 
unter denen eine Reihe wertvoller Handschriften hervorragt, unter ihnen ein 
Codex des 13. Jahrhunderts aus dem Bamberger Dom, Chorbücher der 
Dominikaner u. s. w. Hier sind auch alle Choralausgaben der einheimischen 
Firma Pustet eingereiht, von den ersten Drucken des Medicaea bis herauf 
zu den immer noch wachsenden Ausgaben der Vaticana. Seltene Agenden 
(darunter Ratisbonensia) bilden eine willkommene Ergänzung. Besonders 
reich ist die Gesangbuchliteratur vertreten, zumal aus der älteren Zeit; 
neben weniger bedeutsamen finden sich seltene katholische und protestantische 
Gesangbücher. 


') Leipzig, 1909, 8. 267 ff. 

Ktrcbenmtalk. Jahrbuch. 24. Jahrjtnj. 8 
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Nun zur polyphonen Musik mit ihren Abteilungen. Hier kommen in 
erster Linie die von Proske so benannten Antiqnitates Eatisbonenses in 
Betracht, eine Sammlung von ca. 1200 Druckwerken nnd Handschriften der 
Polyphonie hauptsächlich des 16. bis 18. Jahrhunderts mit über 36000 Num¬ 
mern. Diese Werke hat Proske anf seinen italienischen Reisen teilweise 
selbst erworben, teilweise durch die Vermittlung des protestantischen Kantors 
Bühling in Regensburg und verschiedener Antiquare angekauft; unter ihnen 
finden sich Unika kostbarster Art. An diese Abteilung reiht sich die nicht 
minder wertvolle sogenannte Butschsche Sammlung, ans dem Besitze 
des Antiquars Butsch in Augsburg stammend. Ihr Inhalt umfaßt im wesent¬ 
lichen die gleiche Zeitperiode wie die Antiqnitates Eatisbonenses; sie ist von 
diesen nur wegen ihres späteren Erwerbs getrennt Diese beiden Abteilungen 
bilden mit der schon oben erwähnten sogenannten Mappenabteilung den 
Hauptbestandteil der Bibliothek und stellen sie in die ersten Reihen der 
Bibliotheken mit Beständen alter Musik. 

Die sogenannte Haubersche Sammlung, die Proske 1842—43 von 
dem Kanonikus Hauber in München erwarb, — einem im Bunde mit Aiblinger 
und Schmid um die Restauration der altklassischen Kirchenmusik hochver¬ 
dienten Manne — ist vor allem durch ihre zwölf Bände Oratorien von J. E. 
Eberlin — Originalhandschriften — und durch weitere zwölf Ms.-Bände in 
Großfolio der Beachtung wert Die letzteren wurden alle von Hanber und 
seinem Kopisten in äußerst sorgfältiger und sauberer Weise niedergeschrieben 
und stellen ein kleines Lebenswerk dar. Ihr Inhalt erstreckt sich von der 
ersten Niederländischen Schule herauf bis zur Venezianischen. 

Noch in ihren alten Räumen in Obermünster hatte die Bibliothek zwei 
Jahre nach Proskes Tode einen willkommenen Zuwachs erhalten. Hinter 
einem alten Archivkasten fand sich eine Menge von Pergamenten von litur¬ 
gischen, patristischen, kanonistischen Werken u. s. w. vor. Die Liturgica mit 
Gesang z. B. bilden eine fast vollständige Sammlung von Proben der Noten¬ 
schrift, beginnend mit den Neumen bis herauf ins 16. Jahrhundert. Aach die 
Profanliteratur war mit manchem interessanten Fund vertreten, so z. B. mit 
einem sehr großen Bruchstück der bis jetzt ältesten Handschrift des soge¬ 
nannten Pindarus Thebanus oder Homerus Latinus, des jüngeren Titurel uw. 

Eine wertvolle Bereicherung erfuhr die Bibliothek durch Erwerbung 
der Dr. Dominikus Mettenleiterschen Musiksammlung. Dominikus 
Mettenleiter (f 1868) ist in der musikalischen Geschichte kein Unbekannter, 
wenn er auch nach außen nicht jene Bedeutung erlangte, wie sein Bruder 
Johann Georg, der als Chordirektor an der Stiftskirche zur Alten Kapelle 
Proskes Mitarbeiter und „rechte Hand" in der Restauration der Kirchenmusik 
war. Als Verfasser der „Musikgeschichte der Stadt Regensburg“ (Regensburg 
1866) hat Dominikus Mettenleiter manchen dunklen Punkt der Vergangenheit 
aufgehellt; leider ist seine „Musikgeschichte Bayerns“ Torso geblieben, nur 
der erste Band derselben „Musikgeschichte der Oberpfalz“ (Amberg 1867) 
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erschien. Trotz beständiger Krankheit and geringen Einkommens als Vikar 
an der Alten Kapelle hatte sich der begeisterte Musikkenner eine recht an¬ 
sehnliche Bibliothek erworben, die anch Werke der neueren Zeit enthält, so 
z. B. eine Sammlung von heute kaum mehr gekannten Opern und Operetten, 
musikalischen Zeitschriften in ihren ersten Jahrgängen u. s. w. 

Im Jahre 1888 starb der Generalpräses des „Allgemeinen deutschen 
Cäcilienvereins“, Dr. Franz Witt, jener Feuerkopf, der diese große, in vielen 
Tausenden von Mitgliedern über alle Länder deutscher Zunge sich erstreckende 
Vereinigung 1868 aus dem Boden stampfte, die Ideen Proskes in die Lande 
hinaustrug und in die Praxis umsetzte. 1 ) Dr. Witt vermachte ebenfalls 
testamentarisch seine nicht unansehnliche Musikbibliothek dem Bischöflichen 
Stuhle zur Erweiterung und Ergänzung der Proskeschen Musiksammlung. 

Was nun die Katalogisierung der Gesamtbibliothek betrifft, so hatte 
Proske zuerst die Antiquitates Ratisbonenses in Angriff genommen und 
darüber einen Katalog in vier großen Bänden mit genauester Inhaltsangabe 
der einzelnen Bestände angelegt, ebenso über die Butschsche und Haubersche 
Abteilung. So mustergültig nun auch besonders der Katalog der Antiquitates 
Ratisbonenses ist, so leidet die Katalogisierung doch an dem einen Fehler, 
daß Proske in die einzelnen Bände der Bibliothek die betreffenden Nummern 
nicht handschriftlich eintrug, sondern nur kleine, schmale Papierstreifchen 
mit Aufschrift der Nummern einlegte. Solange Proske der alleinige Besitzer 
und Benutzer der Bibliothek war und hierbei mit der äußersten Sorgfalt 
vorging, genügte ja diese Anordnung, für später aber war sie unzureichend, 
da die kleinen Papierstreifchen verblättert oder ganz verloren werden 
konnten u. s. w. In dem Butschschen Katalog mußten sich die Nummern der 
einzelnen Bände nach den Seitenzahlen des Katalogs richten, so daß also 
mitunter mehrere Werke unter der gleichen Nummer zusammengefaßt sind; 
die Mappenabteilung besaß, da sie sich durch die Spartierungen täglich 
mehrte, gar keinen Katalog. Hier nun setzte nach Proskes Tode Bibliothekar 
Dr. Jakob ein. Vor allem fertigte er einen Catalogus practicus für die 
Mappenbibliothek, in welchem alle jene Messen, Motetten, Psalmen, Hymnen, 
Litaneien, Antiphonen nach ihren Textanfängen eingetragen wurden, welche 
für die praktischen Aufführungen im Dom geeignet waren. Sodann 
begann er einen Gesamtkatalog zu der Mappenbibliothek, die nun mit 
Proskes Tod als abgeschlossen betrachtet werden konnte; leider vermochte 
er denselben nur bis zum Buchstaben H fortzuführen. Ein Katalog, den 
Dr. Jakob Continuatio benannte, sollte die Fortsetzung der Antiquitates 

') Es ist schade, daß das Leben und Wirken dieses seltenen Mannes, — eines 
Organisators, wie er alle Jahrhunderte nur einmal ersteht, eines vortrefflichen Kenners 
der „Alten“, eines gewandten Komponisten — von Fernestehenden fast nicht oder zu 
wenig gekannt wird. Die Zahl der Briefe z. B., die dieser rastlose Mann im Interesse des 
Cäcilienvereins und der Kirchenmusik geschrieben, gibt sein Biograph (Dr. Anton Walter, 
Franz Witt, ein Lebensbild. Begensbnrg, 1906) auf zirka 30000 an. Welch eine Unsumme 
fördernder Arbeit! 

8 * 
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Ratisbonenses nnd der Butschschen Abteilung bilden und etwaige Neuerwer¬ 
bungen alter Musik aufnehmen; zur leichteren Übersicht hierzu wurde ein 
Dubletten- und Defekten-Katalog angefertigt 

Als dann später die Mettenleiter-Wittsche Bibliothek hinzukam, wurde 
der Baum zu klein, und dieselben konnten nur höchst mangelhaft plaziert 
werden; zudem besaß die Mettenleitersche Abteilung nur einen ungenügenden, 
die Wittsche gar keinen Katalog. Publiziert wurden die Bestände der 
BibUothek niemals; nur Eitner hat in seinem Quellenlexikon solche Angaben, *) 
die aber sehr unzuverlässig sind, wie mir wiederholte Anfragen beweisen. 
Mit dem zunehmenden Alter konnte sich der greise Domdechant Dr. Jakob 
nur wenig mehr der Bibliothek widmen, und so blieb dieselbe in den letzten 
Jahren ohne die fördernde Kleinarbeit eines Fachmannes. Hierzu kam ein 
Umstand, der die Musiksammlung trotz ihrer Kostbarkeit eigentlich voll¬ 
ständig brachlegte: ihre Unzugänglichkeit. 

Bischof Ignatius von Senestrey wünschte eine Benutzung der Proske- 
schen Bibliothek durch auswärtige Gelehrte nicht Wenn auch in einzelnen 
Fällen, wie die Akten der Bibliothek ausweisen, Entleihungen oder auch 
Publikationen weniger Nummern gestattet wurden, so blieben doch das Aus¬ 
nahmen und die Entlehnungen betragen im Durchschnitt jährlich keine zehn; 
zudem mußte in jedem einzelnen Falle die Erlaubnis des Bischofs selbst oder 
des Generalvikars nachgesucht werden. Und von dieser Bestimmung ging 
Bischof Ignatius nicht ab trotz wiederholter Bitten und Vorstellungen von 
seiten einflußreicher Persönlichkeiten; ja er erließ vielmehr in dieser Ange¬ 
legenheit nachfolgendes Signat (dat. 17. September 1901): „Es ist mein 
bestimmter Wille, daß aus der Proskeschen Bibliothek Bestandteile (zur 
Ausleihung) nicht abgegeben werden“ u. s. w. Und als der Schreiber dieser 
Zeilen — um einen Wunsch des f Bibliothekars Dr. Jakob zu erfüllen — 
als junger Priester zur vollständigen Katalogisierung der Bibliothek in seiner 
freien Zeit sich rückhaltslos zur Verfügung stellte, da schrieb Bischof 
Ignatius auf die Eingabe die Worte: „Habe dem Petenten die Erlaubnis 
verweigert Die Bibliothek soll lediglich für die Kathedrale dienen.“ Ich 
erwähne dies nur, um irrige Meinungen richtigzustellen und die nach¬ 
folgende Entwicklung der Bibliothek den Tatsachen gemäß berichten zu 
können. 

Vielleicht würde mancher auf diesen Entwicklungsgang verzichten, oder 
er wird denselben zu sehr mit Persönlichkeiten der Gegenwart verknüpft 
finden. Beides läßt sich in der pragmatischen Darstellung des Geschehens 
nun einmal nicht ändern; und wie früher Proske, seine Gönner und Mitarbeiter 
die treibenden Faktoren waren, so sind es in der Gegenwart seine Nachkommen, 
und die Zukunft wird wieder neue Persönlichkeiten auf den Plan stellen. Auf 


‘) Dieselben stammen aus der Zeit, in der Eitner mit Haberl die „Bibliographie der 
Uusiksammelwerke des 16. nnd 17. Jahrhunderts“ bearbeitete (1877). 
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dem Felde der Wissenschaft geht es eben wie im Krieg. Wenn jeder Fuß¬ 
breit des Bodens mühsam errungen werden muß und die Mühen krönt endlich 
der Sieg, so freut sich der Soldat um des Erfolges willen für sein Vaterland; 
und dem Forscher ist es ebenso eine Freudenquelle, wenn er für sein Gebiet 
Neuland erschließt und mit seinen Mitarbeitern auf diesem Gebiete seine 
Freude teilen kann. Zudem verlangt jede Geschichte ihre Darstellung nicht 
um der Personen, sondern um der Sache willen. 

Mit Bezug darauf, daß die Proskesche Musikbibliothek unter den be¬ 
stehenden Umständen ein toter Schatz sei, schrieb ich in meiner „Geschichte 
der Kirchenmusik" x ) in dem Kapitel „Restauration der Kirchenmusik" (S. 144) 
den Satz nieder: „Möge bald der glückliche Tag kommen, an dem diese 
Bibliothek durch die Munifizenz des Bischöflichen Stuhles gleich der Vaticana 
in Rom der Benutzung und Verwertung eröffnet wird, zum Segen von Kunst 
und Wissenschaft.“ 

Und er kam, dieser glückliche Tag. Am 9. Februar 1907 bestieg 
Exzellenz Dr. Antonius von Henle, Reichsrat der Krone Bayern, den 
Bischöflichen Stuhl des hl. Wolfgang, ein Kirchenfürst, der einst selbst als 
Gelehrter an der Universität gewirkt hatte, von dem also die Wissenschaft 
eine tatkräftige Förderung erhoffen durfte. Nahmen auch die Hirtensorgen 
einer großen Diözese den Bischof anfangs voll und ganz in Anspruch, so 
erfuhr doch die Bibliothek schon frühzeitig sein Wohlwollen, indem er 1908 
den Schreiber dieser Zeilen zum Domvikar und Bibliothekar ernannte. Schon 
kurz nach dem Tode des Bischofs Ignatius von Senestrey hatte ich meine 
Bereitwilligkeit zur Katalogisierung der Proskeschen Musikbibliothek dem 
H. H. Domkapitel, in dessen Namen nun ein Kapitularvikar die Geschicke 
der Diözese leitete, abermals erklärt, worauf unterm 23. November 1906 
folgende Entscheidung erfolgt war: 

„Von der mit Vorstellung vom 5. ds. Monate anher kundgegebenen Bereitwilligkeit, 
die Proskesche Bibliothek zu ordnen und einen vollständigen Katalog herzustellen, haben 
wir mit großer Befriedigung Kenntnis genommen. Wir erteilen hiemit gerne die erbetene 
Erlaubnis hiezu . . . Über den Fortschritt der außerordentlich dankenswerten Arbeit ist 
von Zeit zu Zeit Bericht zu erstatten.“ 

Damit hatte das H. H. Domkapitel sein Interesse an der Bibliothek in 
unzweideutiger Weise bekundet und derselben von seiner Seite aus ein gutes 
Prognostikum für die Zukunft gestellt 

Sollte die Bibliothek ihrer Bestimmung immer näher gebracht werden, 
so war eine der vordringlichsten Aufgaben die Regelung der Platzfrage. Die 
bisherige Aufstellung der Bibliothek im zweiten Stockwerk des Bischöflichen 
Ordinariats bot weder den genügenden Raum, noch die nötige Sicherheit 
gegen Feuersgefahr, von einem Arbeitsplatz in dem ungeheizten Raume für 
den Bibliothekar oder die Benutzer gar nicht zu reden. 


') Kempten und München, Jos. Kösel, 1006. 
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Bischof und Domkapitel wandten sich nun an die Königliche Regierung — 
die Bischöflichen Ordinariatsgebäude sind Staatseigentum — mit dem Ersuchen, 
die Verlegung der Bibliothek in die feuersicheren Bäume des Erdgeschosses 
zu gestatten und die Kosten für die nötigen Adaptierungsarbeiten bereitstellen 
zu wollen. Das Gesuch betonte ausdrücklich, daß die Besitzer gewillt seien, 
die Bibliothek — selbstverständlich unter gewissen Voraussetzungen — der 
öffentlichen Benutzung für die Musikgelehrten zur Verfügung zu stellen. Die 
Regierungs-Finanzkammer verhielt sich diesem generösen Angebot gegenüber 
sehr reserviert und gab in einer Finanznote vom 4. August 1909 den Auf¬ 
trag, „das Projekt auf seine Notwendigkeit und die allenfallsige Möglichkeit 
zu prüfen, in dem bisherigen Bibliotheksraum die angebliche Feuersgefahr 
zu beseitigen“. Das Bischöfliche Ordinariat übermittelte in seinem Antwort¬ 
schreiben vom 20. August 1909 die gewünschte Aufklärung und betonte am 
Schlüsse desselben: „Wir würden es, besonders im Interesse der vaterländi¬ 
schen Musikpflege lebhaft bedauern, wenn wir die Bibliothek — falls die 
geschätzte Kreisstelle die erforderlichen Mittel für die Verlegung bereitzu¬ 
stellen nicht in der Lage wäre — für die Benutzung wieder schließen und 
ihrem bisherigen Schicksale überlassen müßten.“ Das Kgl. Staatsministerium 
des Innern für Kirchen- und Schulangelegenheiten beauftragte nun den 
Direktor der Kgl. Hof- und Staatsbibliothek zur Augenscheinnahme und 
Prüfttng der Verhältnisse und damit trat die Sache in ein neues Stadium. 

Direktor Dr. Schnorr von Carolsfeld erstattete am 27. Oktober 1910 
ein ausführliches, fachmännisches Gutachten. Er wies in demselben auf die 
„hervorragende Bedeutung der Bibliothek“ hin, „die in ihrer Gesamtheit eine 
musikhistorische Sammlung bildet, mit der sich kaum die großen Bibliotheken 
(in bezug auf alte Musik) messen können“, auf ihre Bedeutung für die 
Denkmälerausgaben deutscher Tonkunst u. s. w„ auf den für die Musikwissen¬ 
schaft so wichtigen Entschluß der Eröfihung der Bibliothek durch Bischof 
und Domkapitel. Schon am 9. November erfolgte die Entscheidung des 
Kgl. Staatsministeriums: „Der Kgl. Regierung, Kammer des Innern wird zur 
Herstellung geeigneter Räume für die Dr. Proskesche Musikbibliothek nach 
dem von der Kgl. Obersten Baubehörde geprüften Kostenvoranschlag des 
Kgl. Bauamtes Regensburg vom 15. Juli die erforderliche Summe zur Ver¬ 
fügung gestellt.“ 

Mit einer Fürsorge, die weit über die amtliche Pflicht hinausging, und 
mit feinem Kunstverständnis nahm sich nun der Kgl. Bauamtmann Prandtl 
des Projektes an; und schon nach wenig Monaten erfreute das Kgl. Bauamt 
mit der Mitteilung: „Die baulichen Arbeiten zur Bereitstellung der Erdge¬ 
schoßräume für die Proskesche Musikbibliothek sind nunmehr vollständig 
ausgeführt Dem Bezug der Räume steht bauamtlicherseits nichts mehr im 
Wege.“ Ohne Zögern ging es nach einigen Neuanschaffungen für die Auf¬ 
stellung an die Übertragung der Bibliothek, die infolge der Begeisterung der 
beteiligten Kreise in kürzester Zeit vollendet war. 
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Damit hatte mm die Proskesche Bibliothek endlich ein eigenes, trau¬ 
liches Heim gefunden, einen größeren Baum für die eigentliche Sammlung 
und einen kleineren heizbaren für den Bibliothekar nnd die Benutzer der 
Bibliothek. Und als ich zum ersten Male in dem neuen Heim mich an die 
Arbeit setzte, da waren alle die Sorgen und Unannehmlichkeiten vergessen, 
die ein solches Unternehmen mit sich bringt; das Ziel, das ich im Interesse 
der Kunst und Wissenschaft und nicht zuletzt der Proskeschen Bibliothek 
selbst mir vorgesetzt und trotz aller Mißerfolge seit einem Dezennium unab¬ 
lässig verfolgt hatte, war nun doch glücklich erreicht. Freilich vorder¬ 
hand nur zum Teil; denn nun folgt noch eine große Aufgabe für die Zukunft, 
die Gesamtkatalogisierung der Bibliothek nach einheitlichem Plan und die 
Publikation des Gesamtkatalogs. Ich habe einstweilen mit der Ausarbeitung 
des Katalogs für die Antiqnitates Ratisbonenses in chronologischer Anordnung 
begonnen und beabsichtige, denselben in Faszikeln — vorerst die Druck¬ 
werke des 16 . Jahrhunderts — dem von mir redigierten Kirchenmusikalischen 
Jahrbuch (Regensbarg, Fr. Pustet) beizugeben, da die Proskesche Bibliothek 
kein Vermögen besitzt und sich ein anderer Weg zur Bestreitung der Drock- 
kosten bis jetzt nicht zeigt Jene glücklichen Bibliotheken, denen jährlich 
viele Tausende zur Neuanschaffung u. & w. mühelos in den Schoß fallen, wissen 
freilich nicht, was es heißt, eine Bibliothek ohne Mittel und Subvention für 
die allgemeine Benutzung zur Verfügung zu stellen, selbst wenn die Beteilig¬ 
ten ihre Tätigkeit gerne selbstlos dem idealen Werke widmen. Auch die 
Ausarbeitung und Ausgabe dieses Kataloges wird sich darum nur langsam 
vollziehen, zumal mir nunmehr die Übertragung der Direktion der Kirchen- 
mnsikschule neue Aufgaben gestellt hat. Und erst nach der Neuordnung und 
Ausgabe des Gesamtkataloges, die von den verschiedenen Seiten so warm 
begrüßt wird, kann ein regelrechter Bibliotheksbetrieb einsetzen, wenn auch 
jetzt schon — soweit es möglich ist — Werke zur Benutzung abgegeben 
werden. Überhaupt zeigt der Besuch, gerade von fremden Gelehrten, wie 
freudig die Nachricht von der Erschließung und Verwertung der Bibliothek 
in der musikwissenschaftlichen Welt aufgenommen wurde. 

Den höchsten und hohen Stellen aber, welche in irgendeiner Weise die 
Entwicklung der Bibliothek fördern halfen, sei auch hier der gebührende Dank 
ausgesprochen. 
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n. 

Komponisten'T erzeichnis 

der „Antiquitates Ratisbonenses“ und der Abteilung „Butsch“. 

Um ein kleines Bild der Bibliothek und den Musikforschern wenigstens 
einstweilen einen Beitrag für ihre Studien zu geben, lasse ich im Folgenden 
das Komponisten-Verzeichnis der Antiquitates Ratisbonenses und 
der Abteilung Butsch folgen. Zu bemerken erlaube ich mir, daß ich für 
diesen Zweck die Komponisten-Namen anführe, wie sie Proske in dem Register* 
band niedergeschrieben, bezw. die Tonsetzer auf ihren Kompositionen sich 
selbst verzeichnet haben, ohne mich also an dieser Stelle auf historisch-kriti¬ 
sche Untersuchungen über Schreibweise, Identität u. s. w. einzulassen; das wird 
erst die Aufgabe des Katalogs sein. 

Arcadet (Archadelt) Jacobus 
Archangelus Michael 
Ardesi Carolus 
Argentino Cesare 
Argilliano Rogerio de Castro Nuovo 
Carfignano 

Arigoni Giov. Giacomo 
Arnold Georg 
Arnoni Guglielmo 
A r t u s i Joann. Maria 
Artopius (Arthopius)Balthasar 
Ascanio Josquin d‘ 

A s o 1 a Matteo 
Assandra Catharina 
Avenarius Philipp 

Baccinetti Joann. Bapt 
B a c c u s i Hippolitus 
Bachi (Bacchi) Joannes de 
Bachofen Thomas 
Badius Antonius 
Bagni Benedictus 
B a 1 b i Aloysius 
Bai bi Ludovicus 
Ballioni Hieronymus 
B a n c h i e r i Adriano 
Barbion Eustachius 
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Agazzari Agostino 
Agricola Joannes 
A g r i c o 1 a Martin 
Aicardo Giov. Batt. 

A i c h i n g e r Gregor 
Aichmiller Joannes 
Alardus du Gaucquier 
Alar t 

Alberti Nocentio (Innocentio) 
Alderinus Cosmas 
Alectorius Joannes 
Allegri Gregorius 
Altenburgk M. Michael 
Ammon Blasius 
Amorosi Simon 
Anerio Felice 
Anerio Giov. Francesco 
Angelus Michael 
A n n i b a 1 Patavinus 
A n s e 1 m o Domenico 
Antegnati Costanzo 
A n t i n o r i CavaUiensis 
Antiquis A. De 
Antonio Donato 
Antonelli Abundius 
Appenzeller Benedict 
Appollonis Jacob 
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Bargnani Oratio 
Bari Giuseppe 
Barotios Seipio 
Barre Leonardas 

BartholomsBus Cornea Galliens, El 
Conte 

Bassani Horatio 
Bassani Joannes 
Bastart (Brestant) 

B a 81 o n Josquin 

Baudonyn Natalis 

Baal du in Noel 

Beaalaigue Bartholomnus 

B e 1 i g n i Albert 

Bellas io Paul 

Bell* haver Vincenzo 

Belli Giulio da Longiano (Beilos 

Julius) 

Bellinzani Paolo Benedetto 
B e 11 o n i Joseph 
B e 11 o t i Laurentius 
Bendinelli Augustin 
Benedictus (Ducis) 

Benn Joannes 

B e r c h e m (Jaquet, Jacquet, Jachet, 
Jacotin) 

Berger Andreas 
Bernabei Hercules 
B e r n a r d i Stephan, Veronensis 
Beron du 
Bertagnoli Gregor 
B e r t a n i Lelio 

Bertholusius Vincentius (Muria- 
nensis) 

Berti Carlo 

Bertoldo (Sper’ in Dio) 
Bertrand Antoine 
Beutel Jacob 

Bevernagius (Pevernage) An¬ 
dreas 

B i a n c h i Andrea da Sarzanon 
B i a n c h i Petrus Antonius, de Blanchis, 
Bianco 

Bianchiardi Francesco(Bianciardi- 
nus, Bianciardi) 

B i c c i Antonio 
Bidelli Matthnus 
B i e n e r Guihelmus 
Biffi Giuseppe 
Bifii Joannes 
Billon Ihan de (Joannes) 


Bi 11 us (Billi) Lucius Ravennas 
B i n a Benedetto 
Binagi Benedict 
B i s c h o f f Melchior 
Blanchis (Bianchi) Pietro An¬ 
tonio de 

Block Cornelius 

Blotaglio(Blotagrio) Gugliehno 
Bodenschatz Erhardus 
Bodenstein 
B o h e m j M. Eusebius 
B o 11 i u 8 Daniel 
Bona (Brixiensis) Valerius 
Bonanni Hippolitus 
B o n a r d i Francesco 
Bonaventura 
Bonhomius Petrus 
B o n i n i Pier Andrea 
B o n o n e i n i Giov. Maria 
Bononiensis Hieron. Jacobus 
Boonerns 
Borbonius Nicolaus 
Borchgrevinck Melchior 
Borlasca Bemardinus 
Borletta Uderico 
Borsarus Archangelus (Borsaro, 
Archangelus da Reggio) 
Boschetti Hieronymus 
B o s i Paolo 
Boyleau Simon 
Braitengrasser Guilhelmus 
Brand Jobs vom, (Jobst vom und 
zum Brandt) 

Brandstetter Joannes 
Brassicanus Joannes 
B r a t e 1 Huldrichus (P r a t e 1 i u s 
Huldericus, Bratellius) 
Bramierus Claudius 
Braun Joh. Georg Franciscus 
Braunsius Paul 
Brestant (Bastart) 
Breitengasser 
Bretschneider Elias 
Broochus Joannes 
Bruck Amoldus de 
Brugniere Jean de la 
B r u m e 1 Antonius 
Brumen 
Brune au Hermes 
Brunelli Antononio 
Brunetti Dominico 
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Bucherus Joannes 
Büchner Philipp Friderich 
B u d v i t z (Desbuissons) 
Buechmaier Joannes 
B u e1 (B u e 1 s) Christophorus 
Buissons des, Michael Carle (Des¬ 
buissons) 

Bultel Jacob 
Burck Joachim von 
Burlini Antonio 
B u u s Jaques 

Caballus Burckhardus 
C a b i a t i Giacomo Filippo 
Cadear (Cadeac) 

C a e n Amoldus 
Caesar Joannes Martinus 
C a e 8 t a Grantort 
Caimo Gioseppe 
Calestani Vincentius 
C a 1 v e n a Fridericus 
C a 1 v i Laurentius 
C a 1 v i s i u s Sethus 
Cambio Perissone 
Camerarius Joachim 
Canali Floriano 
Cangiasius Antononius 
Canis Cornelius 
C a n t o n i Seraphinus 
C a p e 11 a Franciscus 
Capellus (Capella) Andreas 
Capilupi Geminianus (Mutinensis) 
Capricii Georg 
Capricornus Samuel 
C a p r i o 1 o Giov. Paolo Conte di 
Car di Giulio 

C a r d i 11 o Giacomo Antonio 
Carpentras 
Cartario Juliano 
Casalius Ludovicus 
Casati Gasparo 
C a s a t i Girolamo 
Casini Joannes Maria 
Castelleti Joannes 
Castoldi (Gastoldi) Giov. Gia¬ 
como 

Castro Joannes de 
Catalani Octavius 
Causinus Amoldus 
Cavaccio Giov. 

Cavacci Joannes 


C a v a 11 i Francesco 
Cazzati Mauritio 
Cedraro Francesco 
Cellarius Joannes 
Cellarius Synum 
Cerato Giuliano Francesco (detto il 
Cerato d’ Arzignano Vincentiuo) 
Ceresini Giovanni 
Certon 

Cervius Christophorus 
C e s e n a Giov. Battista 
Champion Nicolao 
Chasteleyn(Chatelain) Joann. 
Chayn6e Joannes 
Chieti (Giacomo di Civita, di 
C h i e t i) 

C h i n e 11 i Giov. Battista 

Chiozzotto (Croce Giov.) 

Cholerus David 

Ciera Hippolitus 

Cifra Antonio 

C i m a Paul 

Civita Jacobus de 

Claudin 

C1 a u d i n le Ieune 

Claudius Christophorus 

Clavius Christophorus 

Clemens non Papa 

C14 re au Peter 

C1 e r i c o Paolo da Parma 

Cleve Joannes de 

Clinius Theodoras 

C o 1 e r u 8 Valentinus Erphordian. 

Coda Federico 

Colin Petrus 

C o 1 o m b i Joannes Bernardinus 
Columbano (Colombano) Ho- 
ratio 

Columbinus Franciscus e Massa 
Carrariae 
C o m a Annibal 
C o m b e B. de la 
Compöre 

Concilium (Consilium)Joannes 
Con’forti Giov. Battista 
C o n v e r s i Girolamo 
Conrardi Nicolaus 
Contes a 

Continus (Contino) Joannes 
Conversi Girolamo 
C o p u 8 Caspar 
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Copus Nicolaus 
Corfini Jacopo 
C o r n a 1 i Ludovicus 
Cornazzani Albertus 
Coruazzani Fileno 
Cornetti Severin 
Correggio Claudio da (Merulo) 
Corsi Bemardo 
Cortectia Franciscus de 
Cortino Gioffro 
Costeley 
Court Antonius de la 
Court Henricus de la 
C o u r t o i s Joannes 
Crequillon (Criquillon, Cre- 
chillon) Thomas 
Crespel Joannes 
Chrivello (Crivello) Archangelo 
C r i v e 11 i Giov. Battista 
Croattus Franciscus 
Croce (Chiozzotto) Joannes 

Damascenys Joannes 
Dambert 

Danckerts Ghiselinus 
D a s c a n i o Joskin (A s c a n i o, d‘Jos- 
quin) 

Daser Ludovicus 
Desbuissons Michael Carle 
D e i s 8 Michael 

D e 1 a 11. r c (L a 11 r e, Petit Jan) 
Demantius Christophorus 
Dentici (Dentice) Fabutis 
D e 81 i n s Joannes 
Desquesnes Giovanni 
Dietrich (Theodosicus) Sixtus 
Dillinger Johann 
D i r u t a Augustinus 
Divitis 

Dognazzi Francesco 
D o m a 1 e G. 

Donato Baldassaro 
Donato Ignatio 
Donfridus Joannes 
D o r a t i Nicolo 
D o r a t u s Hieronymus 
Dragoni Giov. Andrea 
Dreslerus (Dreßler) Gallus 
D r e z e 1 Valentin 
Duc Philipp le 
Ducis Benedictus 


D u e t o R M. Antonio • 

D u 1 c i n u s Joannes Bapt. 
Dulichius 
D u p r 4 Eneas 
D u r e 11 i Laurentius 

Eccardus Joannes 
i Eberhardus (Vicinus) 

Ebner Wolfgang 
Eckel Mathias 
Egranus Wolf Otho 
E1 s b e t Thomas 
E m r i n g Erasmus 
Endres Caspar 

Erbach (Erbacher) Christian 
Eremita (Heremita) Giulio 
Erichius (Erich) Nicolaus 
Erlebach Philipp Heinricus 
E r t e 1 Sebastian 

Eustachius de Nationibus Rim 
manus 

Fabri (Faber) Benedictus 
F a b r i Steffano 
F a b r i c i u 8 Albinus 
F a c i o Ansheimo 
F a i g e de la, (La F a g e) 
Faignient Noe 
F a n n i Julius 
F a s o 1 o Giov. Batt. 

F a 11 o r i n i (da F a e n z a) Gabriel 
Faust Johnnes 

F e b u r e Joannes le, (L e f eb u r e) 

F e b u r e Nicolaus de 
Feldmayr Joannes : 

Feliciani Andrea . 

Felis Steffano 
Ferabosco Alfonso 
F e r b e r Christianus 
Ferrari Girolamo 
Ferrari Paolo 
F e r r a r i o Antonio 
F e r r e 11 i Giovanni • 

Ferro Vincenzo 
F e 81 a Constantius 
Fevin Antonius 
F e v i n u s N.. 

Feys Arnoldus 
F i g u 1 us Wolfgangus 
F i 1 a g o. Carlo 
Finale Joannes 
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Finck Henricus 

Finck Hermannus 

Finetti Giacomo (Anconitano) 

F i n o 1 d t Andreas 
F i n o t Dominicus (P h i n o t) 
Fiorino Hippolito 
Fischer 

Flaccomius Joh. Peter 
Florius Georg 
Flor ins Jacob 
Foglianus Jacobus 
F o n t a n a Vincentius 
Fonteus Nicolaus 
Formellis Guilelmus 
Formica Antonius 
Förster Georg 
Fouchier N. 

Franciscus Petrus 
Frank Melchior (Silesius) 

F r a n z o n i Amante 
F r e d d i Amadio 
Frescobaldi Hieronymus 
Friderici Daniel 
Froschius Johann 
Furtterus Georgius 

Gabrieli Andreas 
G a b r i e 1 i Giovanni 
Gabutius Julius Caesar 
Gaesius (Gesius) Bartholomseus 
Gagliano Giov. Batt da 
G a g 1 i a n o Marco da 
Galeno Joannes Bapt. 
Gallicolus (Galliculus) Joann. 
Gallus (Galli) Antonius 
Gallus Jacobus (Handl) 

Gallus Joannes 
G a n a s i Andreas 
G a n a s s i Alphons 
Gandavo Joannes de 
G a r d a n e Antonius 
Gascogne M. 

Gas toi di-Giacomo Giov. 

Gattus Simon 
Gaucquier (Alardus) 

G e i s 1 e r Georg 
Genßreff M. Abraham 
Gero Joannes de 
Gesius (Geßius) Bartholomseus 
Gesualdo C. (Principe di Venosa) 
Geuckius Valentinus 


G h i v i z a n i Alessandro 
G i n d r o n F. 

G h i z z o 1 o Joannes P. F. 

Ghro (Groe) Johannes, Dresdensis 
Giacomo P. D. di Civita di Chieti 
Giglio Tomaso 

Giovannelli Ruggiero (Joanellus, 
Juvanellus) 

Giuliani (Cerato) Francesco 
Gl an n er Caspar 
Glettle Joannes Melchior 
Gleissner Franciscus 
Gnocchi Joannes Bapt. 

Godart 

G o e 11 i n g Valentin 
G o m (sic) Paul 
Gombertus Natalis 
Gombert Nicolaus 
GosaM. (Gose Gosse, Goessen 
Jonckers, Maistre Gossen) 
Gosswinus Antonius 
G o s t e n a Joh. Bapt. 
Gotschovius Nicolaus 
Goudimel Claudius 
G r a n c i n i Michelangelo 
Gr an di Alessandro 
Gr an di Pandolfo 
Grandis Vincentius de 
G r a n i Aluigi 
Gransyre David 
Grefinger Joannes (Wolf, Wolfgang) 
Gregorus S. 

G r e i t e r Matthseus 
G r i f f i Silvestro P. F. 

Grillo Giovanni Batt. 

G r o e (G h r o, G r o h) Johann 
Großius Georgius 
Grundier Andreas 
G u a i t o 1 i Franciscus Maria 
G u a m i Dominico 
Guami Francesco 
Guami Josephus (Lucensis) 

Guami Valerius 
Guerrero Franciscus 
Guggumos Gallus 
G u i d e 11 i Joannes 
Gumpelzhaimer Adam 
Gussagus (Gusaghi) Caesarius 
Guy on 
Hake Hanns 

Hachenberger Andreas 
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H & m e r l(He raerl, Malleolus) Geoigius 
Hagius Conradus (Rintelejus West- 
phalus) 

H t a m b a o i u s Sigismundus 
Hammerschmid Andreas 
H a n d 1 Jacobus (Gamiolus, Gallus) 
Hannibal Paduano (Padoano, Pa- 
tavinus) 

Harnisch Otto Sigfrid 
Hartmann Elias 
Hartmann Heinrich 
Hartzer Balthasar (Resinarius) 

H a s 1 e r Jacob 
H a s 1 e r Joh. Leo 
Haugk Virgilius 

Hausmann (Husmannus)Valentin 
Hell M. 

Helle de la 

Heller Joachim 

H e 11 i n c k Lupus 

Hemel Sigismund 

Hemmerlen (Hemmerley) G. 

Herbst Joh. Andreas 

Hermannus 

Herold Johann (Jenensis) 

Herrerius Michael 

Hesdin 

Heß M. 

H e u g e 1 Joannes 
Heurteur 

Heydenhaymer Ludovicus 
Heylanus Petrus 
H ce 1 z 1 i n Josephus 
Hisnavius Christophorus 
Hochholzer F. Joannes 
Hofheimer Paul 
Hofer Andreas 

Holländer (Holländere, Hol¬ 
land us) Christian 
Hollande Joannes 
H o 11 a n t Sebastian 
H o 1 z n e r Antonius 
Hornberger (Homperger) Paul 
Homo Sebastianus 
Honophrius Antenoreus 
Horologius(Orologio) Alexand. 
H o r t o Joannes de 
H o w e n Carl von der 
Hoyoul Balduin 
J a c h e t (Jacctin) 

Jacotin 


J a c o b i u 8 Hieronymus 
J a c o b u 8 Hieronymus (Bononiensis) 

J a c o m i n i Bernardino 
Jaquet (Giachet Berchem, G i a- 
chetto de berchem) 

Jan Maistre (Mestre, Maistre J h a n) 

Janin 

Jarsin 

J e c i n u s (Resinarius) 

Jepp (Jeppins) Johann 
I n d i a Sigismund de 
Infantas, Don Ferdinando de las 
Ingegneri Marc. Antonio 
Joannellus Rogerius (Giovan- 
nelli Ruggiero) 

Jonas Justus 
Jordanus Petrus 
J o s k i n Dascanio (Ascanio) 
Josquin de P r ö s (Jodocus de 
Prato) 

I s a a c Henricus 
I s n a r d i Paul 

Junckers (Jonckers, Goessen, Gose) 
Juvanellus Rogerius (Giovan- 
ne 11 i Ruggiero, Joannellus) 

Keifferer Christian 
Kerle Jacob de 
Keutzenhoff Joannes 
Kindermann Joh. Erasmus 
Klein Jacobus 
Klingenstein Bernhardus 
Knöfelius (Knefelius) Joannes 
(Laubensis) 

Ko brich Joannes Antonius 
Kradenthaller Hieronymus 
Kraf Michael 
Krause Johannes 
Krautt Johannes 
Kreß Joh. Albrecht 
Kropfstein Nicolaus 
Kyrzinger Joannes 

Lackner (Lacknerus, Lagh- 
n e r u s) Daniel 
La Fage (Faige de la) 
Lambardi (Lambardo) Hie¬ 
ronymus 

Langius Gregorius 
Langreder Martinus 
Lappi Petrus 
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L a r c h i e r Joannes 
L a s s o n M. 

L a 8 s u s Ferdinand de 
L a s s u s Orlandus de 
L a 8 s u s Rudolph de 
Latre Jan. de 
Latre Oliver de 
Lauro Dominico 
Lay olle F. de 
Lebrun (Lebrin) Joh. 

Lechner Leonardus (Athesinus) 
Lefebure Joannes 
Leisring Volckmar 
Lemblin (Lemlin) Laurentius 
Leo non Papa 
Leoni Leon (Leo Leonius) 
Lestainnier Johann 
Lheritier (Lerethier) 

L i e c h 11 Wilhelm 
Liebrecht Johann 
Lilius Vincentius 
Lindner Fridericus 
Liparino Guglielmo 
Löwe Karl 
Lockenburg Johann 
Londariti (Lonndariti) Fran¬ 
cesco 

Lowys (Loys) Joannes 
L o t h Urban 
Loys Ludovicus 
L o y s e t Piöton 
Lucarius D. Joannes, Jacob 
L u c a t e 11 o Giov. Battista 
Luchinius Gregorius 
Lupino Franciscus 
Lupus (Lupi) Joannes 
Lurano 
Luyton Carolus 
L u s c i n i u s Ottomar 
Luzzaschi Luzzascho 
Lutkemann Paul 
Ly8 Fr. de 

Macque Joannes de 
Magni Benedetto 
Magis Magini de 
Mahu Stephan 

Mailandus (Meilandus) Jacob 
Maillart (Maillard) Joannes 
Maistre (Meistre) Matt.le 
M a 1 g a r i n i Federico 


Malleolus (H a e m e r 1) Georgius 
M a 1 v e z z i Cristofano 
Manchicourt(Manchicurtius 
Beturius) Petrus 
M an ein u s Thomas 
Manenti Giov. Piero 
M a r a z z i Sylvius 
Marcus Joachim Pomeranus 
M a r e n z i o Luca 
M a r i n i s Giovanni de 
M a r n i Paolo 
Martinengus Gabriel 
M a r s o 1 i Pietro Maria 
Masnelli Paolo 
M a s e r a Augustin 
M a s s a i n i Tiburtio 
Massarengo Giov. Battista 
Massenus (Massen 8, Messens) 
Petrus 

Massiccius Joannes 
Mathias (Veronensis) 
Maulgreus D. Piato 
Mauritius (Landgrav Hassiae) 
Mayr Rupertus Ignatius 
Mayr Wolfgang 
M a z z i Aloysius 
M a z z o n i D. Alfonso 
M a z z u c h i Simpliciano 
Medici Giulio 
M e g e r 1 e Abraham 
Meilandus (Mailandus) Jacob 
M e i 8 i n g G. 

Meistre Mattsus de 

Mel Renato del 

Melanchton Philipp 

Melanthon Jacob 

Meldert Leonard 

Melle Rinaldo del (Mel Renato del) 

M e 1 o n i Hannibal 

M e r u 1 a Tarquinio 

M e r u 1 o Claudio (Correggio Claudio da) 

Mes Gerardus 

Messens (Massenus) Petrus 
Meylandus Jacob 
Mezzogori Joannes Nicolaus 
Michael Christianus 
Michael Daniel 
Michael Roggier 
Michael Tobias 

Milleville Alessandro (Ferrarese) 
Mira Leandro 
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Miseroeca Sebastian 

M o 1 i n a r i Simon 

M o 1 i t o r Fidelis 

Mola Petrus 

Montanas 

Monte Philippus de 

Monte Regali Eustachius de 

Montesardi Hieronymus 

Monteverde Claudio 

Morales Christophorus (Hispanus) 

M o r a r i Antonius 
Moreau Simon 
Morel Clemens 
Mornable Antonius 
Mortarius Antonius 
Moscagna (Moscaglia) Joann. Bapt. 
Mosel Ign. Fr. v. 

Mosto Giov. Battista 
Moulu Petrus 
Mourtois Joannes 
Mouton Joannes 
M u f f a t Georg 
Müller Johannes 
Murschhauser Fr. Xav. Ant. 
Mülich(Mulichius, Mulchius) 
M ü 1 i n g Joannes (Stomius de) 

Nadalin 
N a i c h Hubert 
N a 1 d o Romuhis 
N a n i n o Bernardino 
N a n i n o Joannes Maria 
N a n t e r m i Horatius 
N a r b a i s Ludovicus 
N a s c o Giovanni 

Nasimbene Stefano (Mantovano) 

N e a n d e r Alexius R D. 

N e g r o Giulio S. Pietro del 
N e n n a Pomponio 
Neritus Vincentius 
Nicoletti Filippo 
N o d a r i u s Paulus 
Noe (N o 61) Balduin 
N o 1 a Giovanni Domenico di 
Noletto 

N o r d w i g Wilhelmus 
Novoportu Franciscus de 
N u c e t u s Flamineus 
N u c i u 8 Johannes 

0 b r e c h t Jacobus 


0 c k e k e m Johannes 
Offerrerius (Ufferrerius) 

Olivo Simplician 
0 r 1 a n d i Santi (Santi) * 

O r 1 a n d i n i Antonius 
Orto(Horto) 

Osculatus Julius 
Othmarus (Othmar, Othmayr) 
Gaspar 
Otto Georg 
| Otto Joannes 
Otto Stephanus 

Pace Pietro 
P acelli 

Pachelbel Joannes 
Pachta Joannes 

PadoanoAnnibal(Paduano, Han- 
nibal Patavinus) 

Paduano Francesco 
P a g a n e 11 i Jos. Anton 
P a i g n i e r N. 

P a g a n i Alphonsus 
Palavicino(Pallavicini) Bene- 
detto 

Palavicino Germano 
Palestrina (Joannes Petraloysius, 
Palestrina Giov. Pierluigi da, 
Gianetto da Palestrina, P r ®- 
nestini (Palestina) 
Palestrina Sylla(SyllaPetriAloysii) 
Paminger Btddassar 
Paminger Leonhardus 
Paminger Sigismund 
Paminger Sophonias 
Parabosco 
Parma Nicolaus 
Passerini Vincenzo 
Patartus Antonius 
Patavinus Annibal (Padoano, 
P a d u a n o, Hannibal) 

P a 11 a Seraphino 
Pattarina Maria 
P a y e n Nicolaus 
Pecci (Peccius) Thomas 
P e i 8 a n o Giac. Antonio 
Peletier 

Penet (Penitet) Hilayre 
Pennequin Joannes 
Peregrinus Cesena Veronensis 
Perinus (Perin) Hannibal 
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Peri8sone (Cambio) 

P e r r i n i Hannibal 
Peruve Nicolo 
Petit Adrian 

Petit Jan de Lattro (Delattre) 
Petri Alphonsus 
Peudargent Martinus 
Pevernage (Bevernagius)An¬ 
dreas 

Pezzarino Bartolomeo 
Pfendner Henricus 
Philippi Petrus Anglus 
Phinot (Finot) Dominicus 
Piccioni Joannes 
P i c t o r i u s Joannes Friedericus 
Pierreson 

Piöton Loiset (Lovset Lois, Louys 
Piston) 

P i n c h o n M. Joannes 
Pinellus Joann. Bapt. 

Pionier (Piconier) Joann. 
Piscator Georgius 
Plattner Augustinus 
P ö g e r P. 

P ö p e 1 Thomas 
Pötzinger Joannes 
Pont Jaques du (Jacobus de) 

Porta Costanzo 

Portinarius (Portinaro, Por- 
tunarius) Franciscus 
Porto Allegro (Porto Hebreo) 

P o s b a r t Nicolaus 
Posch Isaac 
P o s s Georg 
Possenti D. Pelegrino 
P o t i e r Christophorus 
Prffitorius Daniel 
Prffitorius David 
Prmtorius Hieronymus 
Prffitorius Michael 
Predhome Colinus 
Prenner Georgius 
Prentz Caspar 
Prevost Guglielmo 
Priuli (Prioli) Giovanni 
Profius Ambrosius 
Prudentius 
Ptolomffius 
P ü h 1 e r Joannes 
P u 1 s e 1 a Bartholomaus 
P u 1 s i t i v a Johannes 


Puteus Vincentius 

Q u a g 1 i a t o Paolo 
Q u e r r e r i Francesco 
Q u i n t i a n i GiuL Cesare 
Quitschreiber Georg 

Racholdinger Helias 
R am eile (Ramclla) Joh. Fran¬ 
ciscus 

! Rana Jacob 
i R a 8 e 1 i u s Andreas 
I Rasi Francesco 

I Ratti Bartholomeo (detto il Moro) 
Rauch Andreas (de Pottendorf) 
Rauschius Johannes 
R e c h e r Albertus 
Reggio Spirito da 
Regius Benedictus 
Regnart (Regnard) Jacobus 
R e i c h w e i n Joh. Georg 
Rein (Rain) Conradus 
Reiner Ambrosius 
Reiner Jacobus 
Renal di Giulio 

Renardus (Reiner, Regnar- 
dus) Jacobus 
Rener us Adam 
Reschnezgi 

Resinarius (Balthasar Jecinus) 
Reuschius Rotachensis 
Riccius Theodor 
Richafort Joannes 
Rigatti Giov. Antonio 
Rivulo Franciscus de 
Rogier (Rogirus) 

R o g n o n i Taegio Francesco 
Roi (Roy) Bartolomeo 
Rondini Chrysostomus 
Rore Cyprianus 
R o s a r i u s Virg. 

Roscelli (Rosselli) Francesco 

Rossetus Antonius Veronensis 

R o s s i Anselmo 

Rosso (Rossi) Salomon 

Rota Andreas 

Rothe M. Martinus 

Rouselle Franciscus de 

R o v e 11 a Giovanni 

Roy Simonde 

Rovigo Francesco 
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R u b i c o n i Grisoatomo 
Rubine Donato 
R u b i n i Nicolo 
Rubini Oratio 
Rubino Giov. Battista 
R u e Petrus de la 
Ruffulo Lucretius 
Ru ff us (Rufus, Ruffo) Vin- 
centius 

R u o 11 a Andrea 
R u p s e b Chunradus 
Ruscliardus Ludovicus 

Sabbatino Galatio 
Sabino Hippolito 
S a c c h i Giov. Battista 
S ä t z 1 Christophorus 
S a i n n e Lambertus de 
S a 1 a Jo8quinus de la 
S a 1 a d d i Andreas 
Sale Francisco 
Salieri Antonio 
Samson 
Sances Felix 
Sandrin (Sandrino) 

S a n s c i Lorenzo 
Santi Orlandi 
S a n t i n i Marsilio 
Sartorius Paul 
Sartorius Thomas 
S a v e 11 a Antonius 
S a v i o 1 o Alessandro 
S a y n e Erasmus de 
Sayve Lambertus de 
Sayve Matthias de 
Scaffen (Schaffen) 

Scaletta Horatio da Crema 
Scandellus Antonius 
ScarabsBus (Scarabelli) Da- 
mianus 

Schadseus Abraham 
Schadseus Vincentius Caspar 
Schaffen Henricus 
Schalreyter Paulus 
Schamotulinus Wencelaus 
Sehe diu s Paulus Melissus 
Scheidt Samuel 

Scheif 1 er (Scheiflerus) Fran- 
ciscuB 

Schein Joh. Hermann 
S c h i e t u s Ceear 

K irdummM Üu Jthrbtaoh. 24. Jahrg. 


Schierrentinger Nicolaus 
Schnell Thadseus 
Schoendorff Philipp 
Schrammius Melchior 
Schumann Georg Heinrich 
Schatz (Sagittarius) Heinrich 
Schwaiger Georgius 
Schwartz Andreas 
S e 1 i c h i u s Daniel 
Senfl (Senpfl) Ludovicus 
S e r m i s y Claudm 
Sercanus Joh. Bapt. Franciscus 
S e s s a d’Aranda 
S e y 1 i n u s Philipp Jacob 
Siben Benignus 
Siegel Michael 
Sigelius Rufinus 
Sigfrid Johann 
Sigismundus de India 
Signorucci Pomej 
Silva (S y 1 v a) Andreas de 
Simonelli Angelus 
Simonetto Lunardo 
Sistinus Theodoricus 
S o h i e r M. 

S o i r Valentinus 
S o r i a n o Francesco 
Sorte Bartholomaus 
S o u 1 i a r t Carolus 
S p a d i Giov. Batt da Faenza 
Spada Vincenzo 
Spaventa Scipione 
Spengler Lazarus 
S p e i 1 i e r Petrus 
S p i e g 1 e r Mathias 
Spinelli Nicolaus 
Spirito da Reggio 
Spontoni Bartholomeo 
S p o n t o n i Ludovicus 
Spontone Bartholomeo 
S p o n z a Francesco 
Stabile Annibale 
Staden Johann 
Stadler Abb6 MaximiHanus 
Stadlmayr Joannes 
Staniczevski Andreas 
Stahel (Stahell) Joannes 
S t e n g 1 Joannes 

Stephaninus (Steffan in i) Joh. 

Bapt. 

Stephani Clemens 
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Stephanus Joannes 
Steucius Heinricus 
Steurlin (Steuerlein) Johannes 
Stigelius Joannes 
S t i v o r i Francesco 
S t o e 1 Joannes 
S t o e r Georg 

Stoltz (Stolcer, Stoltzer) 
Thom. 

Stomius Joannes 

S t r a t a JoL Bapt 

Strauß Christoph 

Striggio Alessandro 

S u s a t o Tyelman 

Swellingk (Sweling) Giovanni 

Sylvanus (Silva) Andreas 

T a g 1 i a Pietro 

Tarditi Horatio 

T e d e s c h i Simplicio 

T e r r i e r a Francesco da Conegliano 

Theuthaer Nicolaus 

T h u 8 i u s David 

Tollius Giov. d’ Amorforte 

Tomasi Blasius 

T o n s o r Michael 

Topiarius Gaspar 

T o r n i o 1 i Marc' Antonio 

T o r q u e t Daniel 

Torre Girolamo della 

Trabattroni Egid. 

Trehou Gregor 

T r i b i o 1 i u s Joannes Thomas 

Trofo Ruggiero 

Trombetti Ascanio 

Trost Caspar 

Tubal 

Tugdual 

T u r i n i Francesco di Brescia 
T u r i n u s Gregorius (Brixiensis) 
Turnhout Giov. 

Turriani M. A. 

Uffererius (Offerer) Joannes 
* Damascenus 

Unterholtzer Robertus, (Ruper- 
tus) 

U r s i n u 8 Joannes 
U r s i n u s Lycius 
Uttendal Alexander 

V a 81 Jacobus 


Valcampus Curtius 

V a 1 e n t i n i Joannes 

V a r n i n i Bemhardus 

V a r d i n a Petrus 
Varottus Michael 

V e c c h i Horatio 

V e c c h i Orpheus (V e c c h u s Me- 
diolanensis) 

V e g g i o Raphael 
Venatorius Thomas 

V e n e r i u s Gregor. Roman. 

V e n o s a Principe di (Gesualdo) 

V e n t o Ivo de 

V e n t u r i Lucretius 

V e n t u r i Stephanus (del Nibbio) 
Verdelot (Verdeloth) Philipp 
Ver diere 

Verdonch Cornelius 
Vernitio Octavius (Bononiensis) 
Veronensis (Verrecorensis) 
Mathias 

Verso Antonio il 

V e s i Simon 

V e s p a Gironimo 

V i a d a n a Jacobus Morus 

V i a d a n a Ludovico 
Vicinus Eberhardus 
Vietorinus Georgius 
Vierdanck Johann 
Villanus Caspar (Placentinus) 

V i 11 e Font 
Vincentius Caspar 
Vinci Pietro 

Vinders (Venders) Hierony¬ 
mus 

Viola Franoesco della, 

V i r c h i Paolo 

V i 11 o r i a Thom. Ludovico 
Vicentinus P. Nicolaus 
Vogelhueber 
Vulpius Melchior 

Waelrant (Walrant) Hubertus 
W a g e n e r Gregor 
Walrant Hubert 
Waidmann Adam 
Walliser Christoph Thomas 
Walther (Waltherus, Gualt- 
herus) Joannes 
W e e 1 k e s Thomas 
Weinlinus Josaphat 


Digitized by 


Gck igle 


Original fro-m 

UNIVERSETY OF MICHEGAN 




Weißens;«« Friderieus Zanchius Liberalia {Taimöms} 

Werreoofe« (Werrecom) Her- Zangias Nioolaus 

m Zanottus (Zanotti) Camflilug 

Werth (Wert) Jaches de Zapfeliu» Matthias ' 

«!??■>" Er ““"* Zapier Augustin 

WÜlart (WilUert) Adrian W«S 

W i pa c h e r Tobias Z e 1 d 1 e r Martinas 

W i b m e s .ü de £ ?' r * 5 U ' B _ 

Wolfa rtus Mich, (Neapolitanas) ZigottaLucas 

Wolff Martinus Z i f 1« r Stephanus 

W u e s t (W u 81) Paulus % i n d c» 1 i n Philippus 

Zoilo Annibale 

Yvo (Ivo Vento de) Zöschinger Ludovicus 

Zacharias Joannes Züehinus Georg 

Zacheus(Zach®u8) Zuchinius Gregörias (Brfcsiensis) 

Z a 11am e 11 a Pandolphus Zyrlerus Stephanus 




u n fv er 


Digitized by 








SbS 2 S 25 iSSSE 5 aS 2 S 25 H 5 !! 5 ZSiäS 25252 S 3 SS 2 Si?S 25 H 5 iSSi 25 E 555 ZS 5 SSZS 252 S 2 Si£H 5 SiHSffi!S 2 i 2 StH 

| Satyektivität and Objektivität io der 
1 katholischen Kirchenmusik 

I Von Dr. F. X. Mathias - StraJ&burg i. E. 


|—4 ine heikle Aufgabe stellen wir ans mit 4 er Frage nach dem weehsei- 

1_ t zeitigen Verhältnis von Subjektivität und Objektivität innerhalb 4er 

gog'Br katholischen Kirchenmusik. Der Gegenstand führt ans in jene !Fiefen 
S des theologischen und kunstphilosophischen Forscher», wo eine ge* 
|)ä S mute Scheidung der Begriffe oft recht schwer wird, wo überdies 
bebgewonnene Meintmgeji und Anschauungen allgemeinerer und 
allgemeinster Natur das Verstandesurteil so leicht trüben. 

Besonders heikel muß sich aber eine solche Fragestellung ausnehmen 
zu einer Zeit, da eine einseitig subjektivistische Kunst* und Religionsphilo- 
aophie auch der katholischen Kirchenmusik jede eigentliche Objektivität ab¬ 
sprechen möchte und damit die Vertreter einer gesunden Phiteophio fort und 
fort zu einer fast ebenso einseitigen ürgtextmg der kircbenmnsikalischen 
Objektivität herausfördert. 

Das darf uns jedoch von einer erneuten Erforschung dieser Frage 
keineswegs abhalten. lat Gegenteil, die mit ihrer Lösung verbundenen 
Schwierigkeiten scheinen mir auf eine Mehrang und Steigerung der Lösungs- 
Versuche hinzudrängen. Wenn auch die lebendige^ Kirobenmasik solcher 
ßegnffsklärnng und Begriff&läuterung streng genämmkb nicht bedarf, wenn 
es axtch hervorragend schöne, vielleicht gar die schönste Kirchenmusik gege¬ 
ben hat, bevor der musiktheoretische und kuustphitasopbisc-he Wortschatz 
mit Ausdrücken wie Subjektivität und Objektivität verunziert war, — «o 
liegt doch da noch ein Stüde Wahrheit und Schönheit, das genauer gekannt, 
gewertet und gekostet zu werde» verdient, dessen Erkenn tsis Vielleicht der 
' katholischen 'Kirchenmusik aas den Reihen der Kunstkritiker und Ästhetiker 
neue Freunde und .Bewunderer zuführen, ihren Trägern aber, weil den 
Künstierliorizonfc weiter erhellend, mehr Sicherheit und damit- neue Begei¬ 
sterung and neue Anregung zu gediegenem Schaffes verleihen dürfte. 

Wollen wir uns in der schwebenden Frage volle Klarheit verschaffen, 
da müssen wir natürlich zunächst die Begriffe w musi!k:ai| 8 che Snbjektjvihifc 
und Objektivität“ einerseits und „katholische Kirebesmueik^ anderseits genaa 
featiegen. Dann wird sich ihr gegenseitiges Verhältnis von selbst ergeben, 
namentlich falls unsere Ilötersuchung bis zu den eurzdoeh konkreten histori¬ 
schen Formen der k&tholischesn Kirchenmusik. fortschreite.t. 


Go gle 


Nt 


ginal fr 










Subjektivität and Objektivität in der katholischen Kirchenmusik 183 

, I. Subjektivität und Objektivität ln der Musik 

Wenn man seit Leibniz unter Subjektivität im allgemeinen die Ab¬ 
hängigkeit einer sittlichen Handlung von ihrem individuellen 
Träger als solchem, unter Objektivität die Unabhängigkeit von ihm 
versteht, so muß man als musikalische Subjektivität alles das bezeichnen, 
was von einem Tonstttcke seinem individuellen Urheber als solchem zuzu¬ 
schreiben ist, als Objektivität das, was sein Schaffen als das Produkt der 
ihn umgebenden Außenwelt verrät. 

Was kann nun alles einem Tonwerk von seinem individuellen Schöpfer 
als solchem, was kann ihm von dessen äußerer Umgebung Zuströmen? — 
Diese Frage führt uns in die tiefsten und geheimsten Vorgänge des 1 } musi¬ 
kalischen Schöpfungsaktes hinein. Sie verlangt genaue Auskunft über die 
Faktoren des musikalischen Schaffens und deren mehrfache, gemeinsame 
Betätigung. 

Von der Außenwelt empfängt der Künstler meist 1. die Anregung 
zum Schaffen. Es ist dies bald ein freudiges, bald ein trauriges Ereignis, 
das in den Blickpunkt seiner Wahrnehmung fällt und ihn zum künstle¬ 
rischen Gestalten veranlaßt Bald ist es des Lebens Notdurft, die ihn zwingt, 
seine Künstlerschaft in des Lebens Dienst zu stellen; bald ist es ein höherer 
Wille, der, sei es als Gesetz, sei es als lebendige Aufforderung an ihn heran¬ 
tretend, seiner Kunstbetätigung den ersten Impuls verleiht 

2. Mit Zweck und Anlaß kommt dem Künstler aber auch in letzter 
Linie die Ideenwelt von außen, die den tieferen Inhalt seines Schaffens 
bilden muß. Er hat sie ja abstrahierend geschöpft aus der ihn umgebenden 
sichtbaren Welt, der unbelebten wie der belebten, der bloß organischen wie 
der sensitiven. Vor allem aber im sprachlichen, mündlichen und schrift¬ 
lichen Gedankenaustausch mit seinem Mitmenschen, vorab mit seinen Lehrern 
und Erziehern, die ihm erst recht das Reich der Natur und das Reich des 
Geistes und das Reich Gottes erschlossen haben und fort und fort erschließen. 
Diese Gedanken bilden den fruchtbaren Nährboden aller seiner Gemütsbe¬ 
wegungen, Stimmungen und Willensentschlüssen, die seinen musikalischen 
Formen den unmittelbaren Inhalt verleihen. 

3. Diese nämliche Ideenwelt birgt bereits auch die allgemeinen ästhe¬ 
tischen Gesetze in sich, die alles künstlerische Schaffen achten muß, um 
Anspruch auf Kunstwert erheben zu können: die Gesetze der logischen und 
ethischen Integrität, die Gesetze der ruhig faßlichen Proportion und der 
anziehenden, fesselnden Lebensfülle. Leichter und in bestimmterer Prägung 
empfängt sie der in der Gesellschaft lebende und in der Gesellschaft erzogene 
Musiker , von seiner Mittwelt, in jedem Falle also von der ihn umgebenden 
Außenwelt. 

4. Von seinen Vorgängern und älteren Kunstgenossen überkommt er, 
sogar eine fertige, durchgebildete Formensprache, einen musikalischen 


Digitized b' 


Google 


Original fro-m 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



184 


F. X. Mathias 


Wortschatz, eine musikalische Syntaxis, eine reiche musikalische Stilistik, 
der er seinen künstlerischen Stoff in der mannigfaltigsten Weise bequem 
anvertrauen kann. 

5. Endlich gehört auch das rohe Tonmaterial, die tonerzeugenden 
Instrumente und die Luftschwingungen, in denen seine künstlerischen Klang¬ 
gebilde zu Gehör kommen, der objektiven Außenwelt an. 

So fielen denn im allgemeinen bei jedem Tonstück Zweck und Veran¬ 
lassung, Kunstgedanken und Kunstgesetze, Kunstformen und Kunstmaterial 
wesentlich der Objektivität zu. 

So zahlreich, so wertvoll, so unumgänglich notwendig alle diese Ele¬ 
mente zum Zustandekommen eines Tonwerks auch sind, sie allein können 
nie und nimmer ein Tonstück konstituieren. Es muß der belebende sub¬ 
jektive Hauch des Künstlers sie erfassen, sie formen, sie zu einem fertigen, 
lebendigen Ganzen zusammenfügen. Die Subjektivität muß also zur Ob¬ 
jektivität hinzutreten, soll ein Kunstwerk zustande kommen. Im einzelnen 
fällt der Subjektivität des Künstlers eine fünffache Aufgabe zu. 

1. Zunächst hat er die zu einem Tonstück nötigen objektiven Kompo¬ 
nenten in ihrem vollen Umfang in sich aufzunehmen. Die restlose Auf¬ 
nahme des objektiven Materials ist das erste Stadium in der Betätigung 
der Subjektivität bei der Vorbereitung eines Tonwerks. 

2. Diese Aufnahme muß fortschreiten zu einem völligen Eigenwerden 
der objektiven Komponenten in der Seele des Künstlers. Sie müssen Leben 
gewinnen von seinem Leben, um hernach zu einer lebendigen Größe zu¬ 
sammentreten und das Leben ihres Bildners widerstrahlen zu können. 

3. Diese Versubjektivierung wird eine leichte, unwesentliche Wand¬ 
lung jener Komponenten zur Folge haben, eine gewisse Übereinstimmung 
mit seinem Charakter, mit seiner ganzen psychologischen Verfassung. Er 
wird bestimmte melodische Wendungen und bestimmte Rhythmenkombina- 
tionen zum Ausdruck bestimmter ihm eigener Affekte mit Vorzug verwenden. 
Vielleicht veranlaßt ihn eine solche Bevorzugung und häufigere Verwendung 
zur Verfeinerung und Abklärung der entsprechenden Ausdrucksformen 
oder führt ihn auf den Weg nach neuen packenden und interessanten Klang¬ 
kombinationen. 

4. In ihrer ganzen Bedeutung offenbart sich aber die Subjektivität bei 
der definitiven Fertigstellung des Tonwerks, wo dieses seine konkrete In¬ 
dividualität aus der Hand seines Schöpfers empfängt, um fortan gleichsam 
eine eigene Existenz in der Welt zu führen. 

Was es hier empfängt, ist zunächst Einheit, und zwar eine geschlos¬ 
sene Einheit, innerlich gesammelt und nach außen hin abgegrenzt. Es ist 
ferner eine organische Einheit, deren Bestandteile sich nicht zu einem ge¬ 
ordneten Nebeneinander, sondern zu einem schönen Ineinander und Aus- 
einanderheraus zusammenfügen. — Es ist eine lebendig pulsierende Ein- 
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heit, die einem Lebensquell, nämlich der lebendigen Künstlerseele, entspra¬ 
cht und selbst wieder Leben weckt. Es ist eine lebenswarme Einheit, 
die ebenso erwärmt wie sie belebt. Es ist endlich eine geistige Einheit, 
die den ganzen denkenden, wollenden, schauenden and genießenden Menschen 
ergreift und bewegt, erhebt und läutert, stärkt und verklärt, je nach 
der besonderen Kraft, die sie vom Künstler empfangen hat 

5. Ist mit diesem 4. Stadium das eigentliche musikalische Schaffen ab¬ 
geschlossen, so wird, falls das geschaffene Kunstwerk aufgeführt werden soll, 
noch ein 5. Stadium nötig, nämlich die Rekapitulierung und Summierung 
aller vier vorausgehenden Stadien im Nach schaffen, beim Vortrag, worin der 
Künstler seine Individualität und Subjektivität nicht bloß gleichsam geistig 
projiziert, sondern mit voller Lebensentfaltung und Kraftverausgabung sich 
betätigen läßt 

In den Bereich der musikalischen Subjektivität gehört also stets die 
Aufnahme, die Aneignung und Verarbeitung der objektiven Kunstmomente, 
ganz besonders aber deren endgültige Prägung zum fertigen, lebendigen 
Kunstwerk und dessen Aufführung durch den Komponisten selbst 

Diese fünf Momente bleiben im wesentlichen auch als subjektiver Anteil 
zu Recht bestehen, wo es sich nicht um Neuschöpfungen, sondern um die 
Wiedergabe von anderen geschaffener Tongebilde handelt Nur daß hier der 
Spielraum der Subjektivität durch enger gezogene objektive Schranken redu¬ 
ziert erscheint Hier wird ja die Subjektivität des Komponisten für den 
wiedergebenden Künstler zu einer weiteren Objektivität, der vollkommen 
sich anzupassen die Aufgabe der Subjektivität des letzteren bildet — Aber 
auch er muß das Tonstück mit allen seinen objektiven Komponenten in sich 
aufnehmen, sie in sich verlebendigen, die einzelnen Glieder in seinem Geist 
und in seiner Technik künstlerisch verklären, das Ganze in seiner charakte¬ 
ristischen Prägung erfassen und zum Vortrag bringen. In der größeren oder 
geringeren Vollendung, mit der er sich dieser Aufgabe entledigt, offenbart 
sich seine Subjektivität Das objektiv dargebotene fertige Kunstwerk ist 
ihm dabei eigentlich mehr Weg als Schranke, vorausgesetzt, daß die Subjek¬ 
tivität des Komponisten seiner eigenen Subjektivität wirklich überlegen ist 

Aus dieser näheren Bestimmung von musikalischer Subjektivität und 
Objektivität ergibt sich nun ihr gegenseitiges Verhältnis. Dies läßt sich 
zunächst bezeichnen als engste Zusammengehörigkeit Ohne das eine 
oder das andere ist ein musikalisches Kunstwerk undenkbar. Sucht sich die 
Subjektivität von der Objektivität zu emanzipieren und möglichst ihre eige¬ 
nen Wege zu gehen, so fördert sie nur Werke vergänglicher Existenz zu 
Tage, Werke, deren Beschaffenheit im Widerspruch stehen, sei es zum Reich 
der Wahrheit und des Gesetzes, sei es zu den hierauf gegründeten allge¬ 
meinen Kunstnormen oder ihren letzten Ausläufern, den technischen Kunst¬ 
vorschriften. Dieser Widerspruch muß alle auf Wahrheit und Schönheit 
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normal eingestimmten Geister and Herzen — es Bind dies stets, wenn nicht 
alle, so doeh die erdrückende Mehrzahl — notwendig abstoßen nnd entsprer 
chende Schöpfungen dem Vergessen überantworten. — Desgleichen vermöchte 
aber auch die reinste and reichste Objektivität ohne eine ihr gewachsene 
Subjektivität keine eigentlichen Kunstwerke zu erzeugen. Wären die ein¬ 
zelnen Schönheitsmomente, die sie böte, noch so wertvoll, ohne wahrhaft 
subjektive Ausgestaltung und Verlebendigung entbehrten sie der geschlossenen 
Einheit, des Lebens, der Wärme, die die wahrnehmende und genießende 
Seele überall da sucht, wo sie bewundern, genießen und sich entzücken wilL 
Mangelhaft versubjektivierte Kunstelemente sind auseinander fallende Gebilde, 
der künstlerischen Wirkung wie des künstlerischen Lebens bar. 

Diese innige Zusammengehörigkeit von künstlerischer Subjektivität und 
Objektivität müssen wir aber näher bestimmen als absolute Unterordnung 
der ersteren unter die letztere. 

Denn zur Objektivität gehört, wie wir oben bereits angedeutet haben, 
nicht nur die gesamte Ideenwelt, die den Nährboden zum künstlerischen 
Inhalt abgibt, sondern auch das absolute Schönheitsideal mit der Gesamt¬ 
summe der ästhetischen Gesetze, die zur Verwirklichung der Schönheit führen. 
Im Dienste dieser Gesetze muß also-die Subjektivität des Künstlers sich 
betätigen, falls sie Schönes erzeugen will. Auch des schaffenden Künstlers 
Tätigkeit ist im Grunde nur ein Nachschaffen nach dem Vorgang und 
Beispiel des ewigen, göttlichen Künstlers, der mit seinem vorbildlichen Schaffen 
aller Kunst die Tore geöffnet und mit Aufstellung der unabänderlichen Kunst¬ 
gesetze ihr die festen Bahnen gewiesen hat Der Wert der subjektiven 
Betätigung des Künstlers und somit der Subjektivität seines Werkes bemiß t 
sich somit vollständig nach der Objektivität des Kunstideals. Eine Subjek¬ 
tivität, die den Weg der Objektivität verläßt, verdient nur die Qualifikation 
von Willkür, Verkehrtheit und Verschrobenheit 

Positiv und aktiv gefaßt, kann demnach die Unterordnung der Sub¬ 
jektivität unter die Objektivität wieder näher bestimmt werden als eine fort¬ 
schreitende Erschließung der künstlerischen Objektivität durch 
die Subjektivität Je entwickelter die Subjektivität ist, desto treuer und 
vielseitiger kann sie das Schaffen des absoluten Künstlers nachbilden, einen 
desto größeren Schönheitebereich kann sie lebendig machen und lebendig 
vorführen. Die Subjektivität ist Prinzip .des lebendigen Fortschritts 
im Bereich des Schönen* wie die Objektivität dessen Ziel und 
Weg ist 

Damit hätten wir die Begriffe „musikalische Subjektivität nnd Objek¬ 
tivität“ an sich und in ihrem gegenseitigen Verhältnis festgestellt. 

Was wird nun aus diesen Begriffen in der Theorie der katholischen 
Kirchenmusik, einer Musik, die scheinbar von allem Individuellen, also auch 
von allem Subjektiven absieht Eine kurze Klarlegung des Begriffe „Kirchen¬ 
musik“ wird anmittelbar zur Beantwortung dieser Frage überleiten. . 
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D. Subjektivität und Objektivität im katholischen Gottesdienst 

Die katholische Kirchenmusik ist die mit dem katholischen Gottesdienst 
wesentlich verknüpfte Musik, also die Teilnahme der Tonwelt an der gesetz¬ 
lich festgelegten formellen Hingabe des Menschen an Gott und Gottes an 
den Menschen im persönlichen und mystischen Gottmenschen, — konkret 
ausgedruckt: die im Ton ausgesprochene gesetzliche Hingabe des 
Menschen an Gott und Gottes an den Menschen in Christus und 
der Kirche. 

Sie ist also im Prinzip durchaus keine bloße künstlerische Staffage, 
innerhalb derer, wie etwa in einer tönenden Architektur sich der Gottes¬ 
dienst, jene gegenseitige kirchliche Hingabe Gottes und des Menschen voll¬ 
zieht, wenn auch, wie wir gleich sehen werden eine solche Anteilnahme der 
Musik am Gottesdienst keineswegs ausgeschlossen zu sein braucht und ist. 
Im Prinzip ist die Kirchenmusik eine der lebendigen Ausdrucksformen 
jener Hingabe, so innig mit dieser verwachsen wie Form und Inhalt, Er¬ 
scheinung und Träger der Erscheinung. Wie nun jede Form wesentlich von 
ihrem Inhalt bestimmt wird, so muß auch die Kirchenmusik ihre Eigen¬ 
schaften ihrem Inhalt, dem Gottesdienst, jener gegenseitigen formellen und 
gesetzlichen Hingabe Gottes und des Menschen in Christus und der Kirche, 
entlehnen. Diese Hingabe vollzieht sich aber in einer wunderbaren Wechsel¬ 
wirkung von Objektivität und Subjektivität 

Ist in Gott selbst Subjektivität und Objektivität schlechthin identisch, 
so haben im persönlichen Gottmenschen Christus menschliche Subjektivität 
und göttliche Objektivität den denkbar innigsten Bund geschlossen, und ist 
der mystische Christus, die Kirche grundgelegt worden, gleichsam zur fort¬ 
schreitenden Versubjektivierung der göttlichen Objektivität und Verobjekti-. 
vierung der menschlichen Subjektivität nach dem allerdings nie erreichbaren 
Ideal, dem persönlichen Christus hin. 

Im höchsten Grad vollzieht sich aber dieser Prozeß gerade im kirch¬ 
lichen Gottesdienst, in der gesetzlich festgelegten formellen Hingabe des 
Menschen an Gott und Gottes an den Menschen. Mehr noch als im bloßen 
Glauben opfert der Mensch seine ganze Subjektivität der göttlichen Objek¬ 
tivität im innigen vertrauensvollen und liebeglühenden Gebet, in den hero¬ 
ischen Willensentschließungen und begeisterten Selbstentäußerungen, mit 
denen er sich ausdrücklich und nachdrücklich Gott zum Opfer weiht Und 
diese Hingabe verliert nichts an subjektiver Lebendigkeit und Wärme da¬ 
durch, daß sie in ihrem Ausdruck sich an gesetzlich also objektiv festgelegte 
Formen anlehnt. Im Gegenteil, je nachdem diese Formen starken und 
großen Subjektivitäten entsprungen sind, geben sie zu einer Steigerung dieser 
Lebendigkeit und Wärme recht willkommenen und nachhaltigen Anlaß. 

Und reichlicher als beim bloß privaten Lesen, Erlernen und Betrachten 
der Gotteslehre fließen Gottes Wahrheitsquellen in der gottesdienstlichen 
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Predigt, im gottesdienstlichen Unterricht, in der gottesdienstlichen Lesung und 
Betrachtung, reichlicher als bei der bloßen Privatandacht fließen Gottes 
Gnadenquellen in den Sakramenten, Sakramentalien und gottesdienstlichen 
Segnungen, die alle nach Form und Inhalt von Grund aus auf Versubjekti- 
vierung der göttlichen Objektivität angelegt sind. Wozu denn sonst die 
Verkündigung des evangelischen Wortes in der Volkssprache und die Dar¬ 
reichung des eucharistischen Wortes an die einzelnen Gläubigen im Haupt¬ 
sakrament? Wozu sonst die individuelle Erziehung nnd Leitung der Gläu¬ 
bigen im Bußsakrament? 

Wenn irgendein Gottesdienst auf Versubjektivierung der göttlichen 
Objektivität und Verobjektivierung der menschlichen Subjektivität angelegt 
ist, so ist es der Gottesdienst der katholischen Kirche, dieses lebendigen 
an den Einzelmenschen aller Zeiten und Zonen heranreichenden Organis¬ 
mus, als dessen Aufgabe die Erhebung des einzelnen in die Gottesatmosphäre 
bezeichnet werden muß. 

Die gottesdienstlichen Ausdrucksformen tragen darum gleichzeitig ein 
subjektives und objektives Gepräge; ein subjektives, womit sie die Subjekti¬ 
vität des Gläubigen möglichst wirksam ergreifen, um sie zur göttlichen Ob¬ 
jektivität Uberzuführen, die gleichfalls in ihnen widerstrahlt, und dieses ob¬ 
jektive, wodurch sie die göttliche Objektivität in die menschliche Subjektivi¬ 
tät, soweit diese sie zu fassen vermag, überleiten. 

Dieses Doppelmoment tritt besonders schön im liturgischen Wort zu 
Tage. Vorherrschend dem Evangelium und dem Psalter entnommen, hat es 
die ganze lebendige Wärme beibehalten, mit der es aus seiner konkreten 
historischen Veranlassung und momentanen subjektiven Stimmung hervorge¬ 
gangen ist. Der Introitustext des Sonntags Septuagesima beispielsweise: 
Circumdederunt me gemitus mortis, dolores infemi circumdederunt me: et in 
tribulatione mea invöcavi Dominum, et exaudivit de templo sancto suo 
vocem meam (Ps.^17, 5.—7.) ist der laute, begeisterte Ruf, in den David sein 
subjektives Gottvertrauen gefaßt, wie es durch seine Rettung aus Feindes¬ 
hand in seiner Seele Wurzeln geschlagen hatte. Steht dies Wort aber schon 
als inspiriertes Wort im Dienst der Objektivität, insoferne es Gottes unend¬ 
liche Güte und Barmherzigkeit schildern und jedem Menschen die Pflicht des 
Gottvertrauens einschärfen soll, so wird ihm im Gottesdienst noch die weitere 
Aufgabe, Gottes Güte und Erbarmen laut zu preisen und das Gottvertrauen 
der ganzen Christenheit laut zum Ausdruck zu bringen. Die subjektive 
Fassung des Textes ist aber deshalb gewahrt, daß die mächtige Gemütsbe¬ 
wegung des Psalmisten direkt ins Herz des betenden Gläubigen Überschläge 
und in diesem die Innigkeit aufs höchste steigere. Das „Todesstöhnen“ und 
die „Todesschmerzen“, die auf den Psalmisten eingedrungen und ihn mit 
Trübsal erfüllt haben, werden auf einen Augenblick auch des Betenden 
Herz ängstigen und ihm einen Hilferuf auf die Lippen drängen. Und er wird 
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alsdann das Befreiende und Erlösende der „Erhörung vom heiligen Tempel 
her“ nm so stärker empfinden und um so begeisterter in den Preis der gött¬ 
lichen Erbarmung und der Untrüglichkeit des Gottvertrauens einstimmen. 

Nicht minder schön vereinigt sich Subjektivität mit Objektivität etwa 
im Text der Magnifikat-Antiphon am Donnerstag nach Aschermittwoch, um 
gleichzeitig tiefste Glaubensüberzeugung, demütige Zerknirschung, vertrauens¬ 
volle Sehnsucht und inständiges Flehen zum höchstgesteigerten Ausdruck 
zu bringen. Es sind die Worte des heidnischen Hauptmanns im Evange¬ 
lium des hL Matthäus, 8, 8.: Domine, non sum dignus ut intres sub tectum 
meum: sed tantum die verbo, et sanabitur puer mens. „0 Herr, ich bin 
nicht würdig, daß du eingehest unter mein Dach! Sprich nur ein Wort, so 
wird mein Knecht gesund!“ — Die Subjektivität dieses Anspruchs hat Chri¬ 
stus selbst, zu den Volksscharen gewandt, mit dem Worte gewertet: „Wahr¬ 
lich, ich sage euch: so großen Glauben fand ich nicht in Israel!“ Dem Haupt¬ 
mann aber ließ er bedeuten: „Wie du geglaubt hast, so geschehe Dir! — In 
diese Glaubenstiefe und Vertrauensstärke fühlt sich der Beter hineinversenkt, 
so oft er diese Worte spricht. Und eingedenk der warnenden Mahnung, die 
der Herr bei derselben Gelegenheit ausgesprochen: „Ich sage euch aber: 
viele werden kommen von dem Sonnenaufgang und dem Sonnenuntergang 
und zu Tische sitzen mit Abraham, Isaak und Jakob in dem Himmelreich; 
die Kinder des Reiches aber werden hinausgeworfen in die Finsternis draußen: 
da wird Heulen und Zähneknirschen“, wird der Beter nicht eher ruhen, als 
bis sein Herz so ganz mit dem Herzen des Hauptmanns schlägt, seine Sub¬ 
jektivität in des Hauptmannes Subjektivität aufgeht, um dann mit dem 
Hauptmann in die objektive Gottesgnade aufgenommen zu werden und den 
gewünschten und erflehten Gottessegen zu erlangen. 

So zieht sich dieses Wechselspiel von Subjektivität und Objektivität 
durch den ganzen lyrischen Teil des liturgischen Textes, sowohl bei der 
Aussprache der Hingabe des Beters an Gott als auch bei der Darstellung 
der Aufnahme Gottes und seiner Segnungen in die Seele des Beters. 

Entsprechend lebendiger gestaltet sich aber dies Wechselspiel in den 
liturgischen Lesungen, deren Hauptbestandteil die fast durchweg unter schein¬ 
bar zufälliger äußerer Veranlassung mit starkem subjektivem Einschlag ge¬ 
schriebenen heiligen Bücher bilden. Besonders Christi erhabenes Lehrwort 
knüpft mit Vorliebe an die Subjektivität seiner Zuhörer an, um sie aus ihrer 
unvollkommenen Denk- und Anschauungsweise zur Höhe seiner eigenen, er¬ 
habenen, göttlichen, also objektiven Geistesatmosphäre zu erheben und die 
großen ewigen Heilswahrheiten in die geheimsten Falten ihrer Herzen zu 
betten. Jesu Predigt ist aber das stehende Vorbild jeder liturgischen Predigt 

So durchzieht Subjektivität wie Objektivität das ganze liturgische Wort, 
wobei erstere der letzteren stets untergeordnet, auf sie angelegt und zu ihr 
überzuleiten bestimmt ist. Darum liegt auch hier die Fortschrittsmöglich- 
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keit auf (eiten der Subjektivität, die der Objektivität möglichst nahe zu 
kommen stets bestrebt sein muß. 

Wehn demnach die eine höhere Ansdrncksform des kirchlichen Gottes¬ 
dienstes, das Wort, Subjektivität und Objektivität harmonisch in der eben 
bezeichnten Weise notwendig in sich vereint, weshalb sollte das gleiche 
nicht für die dem Wort zunächst stehende Ansdrucksweise, den Ton, gelten, 
zumal wir oben (1) dem Ton als solchem schon diese Doppeleigenschaft 
zuschreiben mußten! 

III. Subjektivität und Objektivität in der Musik des katholischen 

Gottesdienstes 

Tritt die Musik in den Gottesdienst ein, so vereinigt sich natörlich ihre 
Subjektivität und Objektivität mit der des Gottesdienstes, vorausgesetzt, daß 
sie nicht aufhört eigentliche Musik zu sein. Der Gottesdienst enthält aber 
nichts, was der Musik ihr Wesen benehmen oder herabmindern müßte. Im 
Gegenteil, nirgendwo ist die Motivierung eine stärkere, nirgendwo der musi¬ 
kalische Inhalt ein höherer nnd reicherer, nirgendwo die künstlerische Tradi¬ 
tion eine größere und ältere, nnd nirgendwo werden die Seelenfähigkeiten 
des schaffenden Künstlers so allseitig, so tief und so machtvoll in Anspruch 
genommen als hier. 

1. Den Grnnd nnd Anlaß znm künstlerischen Gestalten bietet hier 
nicht ein zufälliges Erlebnis oder eine zufällige Anregung von außen. Auch 
nicht einmal bloß die Erkenntnis des unendlichen Gottes als des höchsten 
Herrn alles Seienden, der auf alle Lebensäußerungen seiner Geschöpfe, also 
anch auf deren musikalische Betätigung nnd musikalische Formulierung ihrer 
streng verbindlichen Huldigung ein unveräußerliches Hecht hat. Gottes 
eigene bestimmte und klare Willensäußerung tritt hier als Kirchengesetz nnd 
kirchliche Verordnung an den Künstler heran und verlangt von ihm unum¬ 
wunden den edelsten Tribut seiner Muse. 

2. Den Inhalt zu dieser Musik gibt aber der Gottesdienst selbst ab: 
die gegenseitige Hingabe Gottes nnd des Menschen im persönlichen und 
mystischen Gottmenschen, das Höchste und Erhabenste und Geheimnisvollste 
was der Mensch auch unter Führung der übernatürlichen Offenbarung nur 
ersinnen kann. Es ist dies ja die allerhöchste Lebens- und Liebesäußerung 
des Schöpfers wie der Schöpfung: des Schöpfers als denkbar höchste Selbst- 
entäußerung, der Schöpfung als denkbar höchste Erhebung, beides zur denk¬ 
bar innigsten und vollkommensten Einheit zusammentretend in der Person 
und in der Familie des Gottmenschen, in Christus und der Kirche. Im 
Christus-Menschen, dem einzelnen wie dem gesellschaftlichen, konzentriert 
sich ja die ganze Schöpfungstrinität, die geistige, die geistig-stoffliche nnd 
stoffliche Schöpfung und ragt mit dem Christus-Gott in die Gottestrinität 
hinein, so daß sich in Christus und der Kirche der Wechselverkehr zwischen 
dem Schöpfer und der Schöpfung nach keinem geringeren Muster normiert 
als' nach dem Wechselverkehr zwischen den drei Personen der Gottestrinität 
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selbst: Die denkbar innigste Vereinigung der denkbar größten Gegensätze; 
eine geheimnisvolle Wunderwelt, deren Betrachtung und Beschauung einen 
niemals endenden, niemals sich erschöpfenden Liederstrom entfesseln muß. 

3. Dieser unvergleichlich größere Wahrheits- und Schönheitsbereich offen¬ 
bart zugleich eine unvergleichlich größere Zahl von Schönheitsgesetzen, 
die die objektive Schönheit viel schärfer und bestimmter fassen als dies die 
Erforschung des bloß natürlichen Makro- und Mikrokosmos zu tun vermag. 
Eine durch zwei Jahrtausende sich hinziehende Kette von erleuchteten Forschem 
haben in stetig fortschreitender Arbeit diese Normen zu Tage gefördert und 
als stets sich vervollkommnendes und ergänzendes System in den Dienst der 
heiligen Kunst gestellt 

4. Diese Forschung ward bald begleitet, bald überholt von den schaf¬ 
fenden Kirchenmusikern, die auf Grund ihrer außerordentlichen Begabung 
und einer ausnehmenden Befruchtung von oben kirchenmusikalische Werke 
von hervorragendem Schönheitsgehalt schufen und damit den Weg von. den 
allgemeinsten und allgemeineren Schönheitsnormen zur konkreten Schönheits- 
formulierang, zu den einzelnen Stilarten zeigten. 

6. Zur Vervollkommnung der Stimmbildung aber und der Instrumente, 
voran der Orgel muß die Würde und Weihe des Gottesdienstes jederzeit den 
wirkungsvollsten Anstoß geben. 

. Die so über und über gesteigerten objektiven Momente der katho¬ 
lischen Kirchenmusik können nur dann Leben gewinnen, wenn sie sich mit 
einer entsprechend gesteigerten Subjektivität Verbinden. Die gewöhnliche 
menschliche Durchschnittssubjektivität ist ihr in keiner Weise gewachsen. 
Sie muß erstarken und sich erheben an Christi Subjektivität durch eine 
reichliche Aufnahme von übernatürlicher Lebenskraft und Tugend, die aber 
nach Christi unendlich liebendem Heilswillen, weil frei gewollt und erfleht 
und erstrebt zum persönlichen unveräußerlichen Eigentum des Künstlers 
übergeht, somit als übernatürliche Steigerung seiner Subjektivität betrachtet 
werden darf. 

Der so entfalteten Subjektivität verbleibt dann uneingeschränkt die 
oben (I) erwähnte fünffache Aufgabe: 

1. Der Aufnahme der übernatürlich gesteigerten objektiven Kompo¬ 
nenten eines Kunstwerkes, 

2. der vollen Assimilierung dieser Komponenten durch deren . Be¬ 
seelung und Belebung, 

3. ihrer weiteren Ausbildung, Verfeinerung und Vervollkommnung je 
nach den besonderen individuellen Anlagen des Künstlers, 

4. der endgültigen konkreten Schaffung und individuellen Prägung 
des Kunstwerks und endlich 

5. der effektiven Aufführung. 

Aus der innigsten Verschmelzung dieser gesteigerten Subjektivität mit 
der Objektivität, aus der vollkommenen Unterordnung der enteren unter die 
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letztere and aas der fortschreitenden Erschließung der absoluten objektiven 
Schönheit durch die Subjektivität erwächst die musikalische Sprache, die die 
Hingabe des Menschen an Gott und Gottes an den Menschen, also die Ver- 
objektivierung der menschlichen Subjektivität und die Versubjektivierung 
der göttlichen Objektivität in Christo und der Kirche auszudrücken imstande 
ist. Dem gottbegeisterten Künstlerherzen lebendig entsprungen, wird sie auch 
lebendig in die Herzen der Gläubigen hineingreifen, um sie bald in Gottes 
Gnadenatmosphäre hinaufzulieben, bald in sie Gottes Gnade hineinträufeln zu 
lassen, bald am ihnen Gottes Wahrheit zn verkünden, bald um ihnen zn 
würdigem Gotteslob die Zunge zu lösen, bald am ihnen göttlichen Trost zu 
spenden, bald um sie zu ernstem Tugendleben aufznrütteln. 

Diese Auffassung steht natürlich im vollkommensten Einklang mit den 
von der Kirche aufgestellten Grundsätzen, insoweit diese das besprochene 
Gebiet berühren. Das Motu proprio Pius’ X. verlangt von der Kirchenmusik 
ausdrücklich, daß sie wahre Kunst sei, „weil sie sonst unmöglich auf das 
Gemüt der Zuhörer jene Wirkung ausübt, welche die Kirche zu erreichen 
bestrebt ist, indem sie in der Liturgie die Kunst der Töne zuläßt“ Im 
Geiste der Kirche ist es nämlich die besondere Aufgabe der Kirchenmusik, 
dem liturgischen Text „eine höhere Wirksamkeit zu verleihen, damit die 
Gläubigen durch dieses Mittel leichter zur Andacht angeregt und besser 
vorbereitet werden, die Gnadenfrüchte, welche der Feier der hochheiligen 
Mysterien eigen sind, in sich zu sammeln.“ Also gesteigerte Versubjekti¬ 
vierung der göttlichen Objektivität durch eine aus harmonischem Zusammen¬ 
wirken von Subjektivität und Objektivität resultierende musikalische Sprache. 

Aus dem Postulat der Heiligkeit wird nur jede Weltlichkeit ausge¬ 
schlossen, nie nnd nimmer aber die lebenswarme Subjektivität Und bei 
der Festlegung des Begriffe Allgemeinheit wird noch besonders darauf 
hingewiesen, daß „jede Nation in den kirchlichen Kompositionen jene be¬ 
sonderen Formen ausweisen kann, welche gewissermaßen den eigentümlichen 
Charakter ihrer eigenen Musik bildet Diese Nationaleigentümlichkeiten 
müssen nur derart dem allgemeinen Charakter der Kirchenmusik unterge¬ 
ordnet sein, daß niemand von einer anderen Nation beim Anhören derselben 
einen Eindruck empfange, der nicht gut ist.“ Es ist also nur eine Subjek¬ 
tivität ausgeschlossen, die zur großen Objektivität im Widerspruch steht, 
also nicht mehr die Subjektivität, sondern die Willkür und Verkehrtheit, 
die Gefährdung der objektiven Schönheit Der berechtigten, mit der Objek¬ 
tivität zur innigsten Einheit verbundenen Subjektivität sind keinerlei Schranken 
gezogen. Sie wird vielmehr ausdrücklich gutgeheißen durch den Hinweis 
auf die jeder Nation eigenen kirchenmusikalischen Formen, „welche gewisser¬ 
maßen den (auf die Subjektivität zurückgehenden) eigentümlichen Charakter 
ihrer Musik bilden darf. 

Am bestimmtesten und unzweideutigsten ist dieser Grundsatz aber in 
§ 5 ausgesprochen, wo es heißt: „Die Kirche hat immer den (durch die 


Digitized by 


Go igle 


Original frn-m 

_ UNIVERSITY OF MICHIGAN 



Subjektivität und Objektivität in der katholischen Kirchenmusik 143 

Subjektivität bedingten) Fortschritt der Künste anerkannt and 
begünstigt, indem sie zum Gottesdienste all das, was das Genie im Laufe 
der Jahrhunderte Gutes und Schönes zu erfinden wußte, zuließ, immer jedoch 
unter Wahrung der (objektiven) liturgischen Gesetze." 

Auf Grund dieses Prinzips hat sie alle bisher entstandenen Stilarten, 
sobald sie nur zur Höhe der Klassizität gelangt waren, in den Gottesdienst auf¬ 
genommen: die antike Monodie in ihrer definitiven mittelalterlichen Prägung, 
die reine Vokalpolyphonie des 16 . Jahrhunderts und die spätere instrumen¬ 
tale Polyphonie und Homophonie in ihren verschiedensten Kombinationen. 

Will man nun aber in jedem einzelnen konkreten kirchenmusikalischen 
Tonwerk das Verhältnis von Subjektivität und Objektivität feststellen, so 
ist dabei zu beachten, daß fast niemals die Musik allein als gottesdienstliche 
Ausdrucksform in Betracht kommt. Sie tritt in den allermeisten Fällen nur 
als Begleiterin des Wortes oder der Handlung oder beider zugleich auf. 
Als gottesdienstliche Ausdrncksform muß sie somit stets in Verbindung mit 
ihren jeweiligen Begleitern erfaßt und in dieser Verbindung auf ihren sub¬ 
jektiven und objektiven Gehalt geprüft werden. Dabei kann es sich heraus- 
stellen, daß das eine oder das andere Moment mehr auf den oder jenen Aus¬ 
drucksfaktor verschoben erscheint. Das ändert natürlich nichts an der fest¬ 
gestellten Forderung, daß zu einem gegebenen Maß von Objektivität stets 
ein entsprechendes Maß von Subjektivität treten muß und umgekehrt, da ja 
im gegebenen Fall als vollzählige Ausdrucksform die Totalität von Musik 
und Text, oder Musik und Handlung, oder Musik und Text und Handlung 
zu gelten hat 

So liegt beispielshalber bei den schlichten liturgischen Lesungen und 
Gebeten mit ihren spärlichen und bescheidenen Tonfällen der Schwerpunkt 
der Subjektivität nicht im Bereich der eigentlichen Musik, sondern auf seiten 
der Textdeklamation. Das gleiche gilt von der Psalmodie, zu der die ein¬ 
fachen, aber erhabenen Weisen eigentlich nur eine gehobene Tonatmosphäre 
schaffen, in der sich der subjektiv tiefer zu erfassende Textreichtum leben¬ 
diger entfalten kann. Bei den Hymnen und Antiphonen rückt der Schwer¬ 
punkt der Subjektivität schon weiter ins musikalische Gebiet hinüber und 
fordert von diesem einen wenn auch noch allgemein gehaltenen aber doch 
schon bestimmteren Gefühlsausdruck. Am meisten musikalischen Gefühls¬ 
ausdruck verlangen aber die reichmelodischen Solopartien der Besponsorien, 
welche bald eine eindringliche an das Gemüt und den Willen appellierende 
Predigt, bald eine ergreifende Freuden-, Trauer- oder Trostbotschaft bedeuten. 

Die reichsten Abstufungen und Wandlungen in der Mischung von Sub¬ 
jektivität und Objektivität weist das bald den Gesang, bald die Handlung, 
bald beide begleitende Orgelspiel auf. Zieht sich die Subjektivität bei der 
Gesangsbegleitung vom Orgelspiel fast völlig zurück, so drängt sie sich bei 
der Ergänzung des gesungenen oder gesprochenen Wortes im Prä-, Inter- und 
Postludieren zum Gesang oder zur Predigt mehr und mehr hervor und be- 
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hauptet bei der Interpretierung der stillen Handlung und des stillen Gebets 
den ganzen von der Objektivität gewährten Schauplatz. Und dies je nach 
der Handlung oder den betreffenden Gebeten in verschiedener Weise. So 
gilt es bei der Opferung zur Sammlung der schönsten Herzensgaben in Form 
von herzinnigen Anmutungen und Aufstiegen und wachsenden und steigen¬ 
den Willensentschlüssen anzuleiten und zu einem mächtigen Gesamtopfer die 
tonale Unterlage zu bieten, auf der sich alsdann wie von selbst die begeisterte, 
alle Herzen und Gemüter erfassende Präfation erhebt. Bei der heiligen 
Wandlung hingegen gilt es, die große geheimnisvolle göttliche Objektivität 
herabzugeleiten in die tiefsten und geheimsten Herzensfalten der gläubigen 
Seelen und damit die in der Kommunion zum Abschluß gelangende innigste 
Vereinigung von göttlicher Objektivität und menschlicher Subjektivität wirk¬ 
sam vorzubereiten. 

Das alles wird dem kundigen, vom rechten liturgischen Geist erfüllten 
Organisten, dem zudem ein passendes Instrument zu Gebote steht, leicht, 
da er als schaffender und ausführender Künstler völlig Herr seines Schaffens 
und seines geschaffenen Werkes verbleibt, bis es in den geheimnisvollen Tiefen 
des Gotteshauses verklungen ist 

* • 

* 

Aus diesen Ausführungen dürfte zunächst erhellen, wie unpassend und 
nichtssagend es ist, kirchenmusikalische oder überhaupt musikalische Werke 
einfach mit der Marke „objektiv“ oder „subjektiv“ zu belegen. Jede Ton¬ 
schöpfung ist zugleich objektiv und subjektiv. Will man aber wahrhaft ein 
Urteil darüber fällen und dessen Vollkommenheitsgrad bestimmen, so muß 
man das gegenseitige Verhältnis der vorhandenen Objektivität und Subjek¬ 
tivität feststellen, inwieweit die Subjektivität sich der Objektivität unter¬ 
ordnet oder nicht Je vollkommener dies der Fall ist, desto wertvoller 
ist das Tonstück, da das Maß der Vollkommenheit und Schönheit nicht im 
Bereich der veränderlichen Subjektivität, sondern der unwandelbaren, abso¬ 
luten Objektivität liegt Insoweit die Subjektivität sich aber der Objektivität 
entzieht, ist sie falsche Subjektivität, Willkür, Mangel und Fehlerhaftigkeit 

Aus dem Vorstehenden ergibt sich aber auch das zweite: Daß der 
schaffende Künstler nie tief genug in seine Subjektivität hineingreifen kann, 
um die objektiven Komponenten, die seine große künstlerische Umgebung ihm 
in Hülle und Fülle darbietet, zu wahrem und warmem Leben zu erwecken. Seine 
Herzenskammer ist immer noch zu klein, um der unendlichen Objektivität ge¬ 
wachsen zu sein. Je mehr er sich aber durch die Weitung seines Herzens, 
namentlich durch dessen Aufgehen in Jesu Herz, der Objektivität nähert, desto 
erfolgreicher arbeitet er an der Erschließung des objektiven natürlichen und 
übernatürlichen Schönheitsbereiches, denn Prinzip des von der Kirche liebe¬ 
voll geförderten künstlerischen Fortschritts ist und bleibt die Subjektivität. 

•- m <33 > » »- 
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Abbate Angelo Grillo’s Briefe als musik 


Von Df. A. Einstein—Mönchen 


ie Briefe, deren Inhalt amt den folgenden Seiten wiedergegeben 
werden soll, haben bisher die Beachtung nicht gefunden) die sie 

hat nur 


% ;.{.i verdienen. Näebst Winterfeld fjoh. GabriAll H, 

* ii Ä Ambros meines Wissens eines von ihnen, allerdings eines Haupt» 
11 Stückes, kurze BiivAhnung getan und einen Abschnitt dämm zitiert. 1 ) 
•Das ist; inn so verwunderlicher, als der Natue Drilles in ge&tlieheu und 
weltlichen Madrigalwerken der "eit bÄsflg auftancht, und die Beachtung der 
Mosikfotschung auch auf seine Briefe lenken maßte; als ferner die Lottere, 
del P. Abbate Don Angelo C4rülo io einer leicht zugänglichen, gedruckten 
Quelle zu finden sind: sie wurden in mehreren, rasch sich folgenden Auflagen 
gedruckt und sind weit verbreitet; endlich, als sich ans diesen Briefen unter 
anderem der wertvollste Aufschluß über den Verkehr eines Dichters mit 
einigen der größten Musiker seiner Zeit gewinnen läßt, und zwar in einem 
Abschnitt der Musikgeschichte, den man nicht mit Unrecht den folgenreichsten 
in ihrem ganzen Verlauf genannt hat, meid in dem die Frage nach dem Ver¬ 
hältnis der Musik zur Dichtkunst der Angelpunkt des Interesses ist. 

Angelo Grillo, geboren etwa gegen 1660, entstammt einer der vor¬ 
nehmsten FanuBen Gennas; sein Vater, Nieolö, war Herr von Montescagioso 
iro Königreich Seape», seine Matter war eine Spinola. 1678 legte er als 
Benediktinermönch zn Moöteceasiao das Ordansgewand an; er hat dann in 
seinem Orden die m&nnigf&ltigsteö Ämter bekleidet, höhere geistliche Würden, 
die ihm angeboten wurden, aber stets aasgeschlagen. Belsen im Dienste des 
Ordens haben ihn Zeit seines Lehens in oft raschester Folge durch ganz Italien 
geführt; doch lassen sich immerhin einige längere Stationen nennen: so vor 1600 
San Giuliano bei Genua und San Beoedetto bei Mantua. Um die Wende des 
Jahrhunderts wird er Abt des Klosters von S. Paolo in Rom, um dann längere 
Zelt in der einsamen Höhe von Snbiaco zu weilen; danach wählt man 
ihn in das Kapitel des Klosters von St» Maria di Pragiia sul Padovano 
(gegen 1607), eins Ernennung, auf welche die zum Snperiore von San Bene- 


*) Musik gegtfh. fV. 174; Neue Ausgabe von Leichtentritt, 8. 814, 
KHttotwnalL Jthrbucfe. 24. jkbrfc. 
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detto di Mantova und zum General Presidente deila Congregatione Cassmense 
folgte. Um 1613 zieht er sich zurück „in das bescheidene Klösterchen von 
S. Nicolö del Lido, am letzten Damm und am äußersten Bande von Vene¬ 
dig.“ An Hand der Briefe läßt sich von hier ab sein Leben nicht weiter ver¬ 
folgen; nach anderen Quellen 1 ) starb er als Superiore der Abtei von San 
Giovanni di Parma im September 1629. 

Als Dichter hat Grillo bei den Zeitgenossen hohen Buhm geerntet, der 
sich vor allem auf seine, dem Zeitgeschmack am meisten entsprechenden 
„Pietosi affetti“ gründete. Seine poetische Tätigkeit brachte ihn in Bezie¬ 
hungen zu einer großen Anzahl der aristokratischen Kultstätten der Poesie, 
den Akademien — er war unter anderem Mitglied der Addormentati in 
Genua, der Giustiniani in Padua, und Direttore der Umoristi in Born —, und 
zu den meisten der Dichtergrößen seiner Zeit: zu Guarini, Chiabrera und 
Marino. Am bekanntesten aber ist er der Nachwelt geworden als der treue 
und besorgte Freund Torquato Tassos, dem er seit 1584, unbeirrt von den 
Launen des Dichters, sein Los nach Kräften hat erleichtern helfen;*) wie denn 
auch sein poetisches Schaffen, das auf der Linie von Tasso zu Marino sich 
bewegt, uns um so wertvoller erscheint, je weiter es sich vom Secentismus ent¬ 
fernt. Für den Musiker aber wird die Gestalt Grillos anziehend durch die 
echte Liebe, die er für die Tonkunst und ihre Jünger übrig gehabt bat; als 
seinen besonderen Buhm darf Grillo dabei in Anspruch nehmen, daß seine 
Begeisterung stete dem Fortschritt und seinen Vertretern gegolten hat Eine 
ungewöhnlich große Zahl seiner Gedichte ist der Musik und den Musikern 
gewidmet; wie er mit Vorliebe das zur Komposition bestimmte Madrigal 
pflegt, und zu den ersten Dichtern der neuen Canzonetta — die er natürlich 
„spirituälisiert“ — gehört, so huldigt ein Gedicht von ihm „al Sig. Gian Battista 
della Gostena, musico Eccellentissimo, e maestro di Cappella del Domo di 
Genova; havendo egli composto alcuni bellissimi libri di canto;“ ein anderes 
„loda le corde del Sig. Marco Conradi, Musico, e suonatore eccellentissimo di 
varij instrumenti; ma mirabile nel liuto;“ ein Madrigal ist Laura Peperara 
gewidmet, „cantatrice, e sonatrice eccellentissima,“ einer der drei berühmten 
Damen des ferraresischen Hofes, auf die auch in einem der folgenden Briefe 
angespielt wird; ein Sonett dem Padre D. Hippolito Veneroso, „ottimo 
Musico“ (1589); in den Birne von 1599 steht ein Sonett zum Lob eines „li- 
bro d’intavolatura del Signor Tomaso,“ ein andres an „D. Adriano Datti 
musico,“ wieder eines zum Preise des „sonar di liuto del Sig. Cesare de Franchi“ 
u. s. w. Und die Musiker vergalten Grillos Freundschaft für ihre Kunst 


*) Literatur: Erithreeus, Pinacoth. I, 131, p. 337 f. (Cöln 1646) — Zedlers Univ. 
Lex. 1736. — Ersch und Grubers Enzyklopädie, dort die ältere Literatur. Die neuere 
über Grillo, und eine. Beurteilung seines poetischen Schaffens bei Belloni, II Seicento 
p. 476 u. p. 62. 

*) A. Solerti, Vita di T. Tasso, I, 385 f. Torino 1895. 
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and kauften and komponierten seine Gedichte. So hat das Exemplar der 
Birne Grillos von 1599, das die Münchener Staatsbibliothek besitzt, einst 
Gregor Aichinger gehört, dessen Ex libris in das, Sparen fleißiger Lektüre 
tragende Büchlein eingeklebt ist; and eine große Anzahl von Musikern hat 
Verse des Benediktiners in Musik gesetzt. In Leone Leonis fünfstimmigen 
Madrigali spirituali von 1596 ist eine zehnteilige Canzon eine Dichtung 
Grillos; Angelo Borsaro füllt 1597, Marc’ Antonio Tornioli 1607 ein ganzes 
Buch Canzonetten mit seinen Versen; in einem Sammelwerk von 1598, von 
dem später die Bede sein wird, vereinigen sich 21, und in einem von 1604 
23 Tonsetzer mit Kompositionen aus den „Pietosi affetti;“ 1600 komponirt 
Gio. Maria Nanino, 1603 Cornelius Verdonch einige der weltlichen Madri¬ 
gale Grillos. Zn den monodischen Kompositionen auf Texte des Dichters ge¬ 
hören das umfangreiche Sammelwerk von 1613, „Canoro pianto di Maria 
Vergine;“ die Motetti et Madrigali Serafino Pattas von 1614 und einige 
Kompositionen von Enrico Badesca di Foggia. 1 ) Und diese Beihe wird durch 
unsere Briefe noch um ihre allerbedeutendsten Namen vermehrt 

Von diesen Briefen, zu denen wir uns endlich wenden, lagen mir vier 
Ausgaben vor, jede nach Anordnung und Umfang von der andern verschieden: 
von 1603 (Venedig, Ciotti; edd. Ottavio Menini), von 1604 (desgl.), von 1612 
(Venedig Giunti- Ciotti, edd. P. Petracd, die Widmung datiert 1. April 1608) 
und 1616 (desgl.). Ein jeder, der mit der Geschichte der Epistolographie 
einigermaßen vertraut ist, weiß ohne weiteres, daß diese Ausgaben so wenig 
wie irgend eine andere Briefsammlung des 16. oder 17. Jahrhunderts dem 
biographischen Interesse ihr Erscheinen verdanken. Nichts ist bezeichnen¬ 
der für das Fehlen jeglichen Interesses dieser Art als der Empfehlungsbrief, 
der sich in einer der ältesten Briefmustersammlungen, in der Forma lite- 
rarum scholasticarum des Boncompagno fiorentino (Boncompagno da Signa) 
gerade für Musiker findet, „de violatore et liratore“ betitelt. Der Bolo¬ 
gneser Grammatiker hat sich als Träger der Empfehlung keinen geringeren 
als Bernart di Ventadorn ausersehen; als er aber den Brief publizierte, 
gegen 1215, war Ventadorn schon geraume Zeit tot, und es ist gar kein 
Zweifel, daß das Schreiben von Anfang bis Ende Erfindung ist*) Der Cha¬ 
rakter des Humanistenbriefes ist bekannt: „ . . die vertrauliche Mitteilung 
tritt in den Hintergrund. Denn man schrieb den Brief mit dem Bewußtsein, 
daß er als ein Kunstwerk Freunden mitgeteilt, copiert, kritisiert und sorg¬ 
fältig anfbewahrt werde, ja man behielt wohl selber den Entwurf oder ließ 
die Schreiben vor der Absendung copieren, um sie einst leichter sammeln 
und herausgeben zu können. Somit adressierte man den Brief zwar an eine 
Person, schrieb ihn aber bereits für das literarische Publikum, für die Ewig¬ 
keit und für alle Völker weithin, wo nur die Sprache des alten Latium be- 


') Vgl. zu diesen Angaben Vogels „Bibliothek“. 

*) Carducei, opp. VIII, 402 f. 

10 * 
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kannt war.“ *) Diesen Charakter hat auch der italienische Brief, den Bembos 
Autorität in die Literatur eingeführt hat, bewahrt; und so sind auch die 
Lettere Grillos mit in erster Linie formalen Absichten veröffentlicht worden. 
Diesen Absichten entspricht die Einteilung der Briefe — wenigstens in den 
beiden späteren Ausgaben — nach rein formalen Gesichtspunkten, nach denen 
die Beileids-, Trost-, Empfehlungs-, Dank-, Glückwunschbriefe etc. zusammen¬ 
gestellt sind; dem entspricht ferner der fast völlige Mangel einer Datie¬ 
rung, in dem sich die Briefsammlung Grillos leider unvorteilhaft von 
vielen andern der Zeit unterscheidet. Diesem Mangel abzuhelfen und die 
Zeit der Abfassung eines Briefes zu bestimmen, wird durch den raschen 
Wechsel der Aufenthaltsorte Grillos sehr erschwert. Doch erlaubt die an 
zweiter Stelle genannte Ausgabe der Lettere, die „per ordine de’ tempi“ 
eingeteilt ist, und die Briefe in vier Gruppen zusammenfaßt (1578—1594; 
1594—1698; 1598—1601; 1601—1604), die Briefe wenigstens innerhalb weiter 
zeitlicher Grenzen zu ordnen. Wir zitieren im folgenden nach der vollstän¬ 
digsten, dreibändigen letzten Ausgabe von 1616, und werden dabei angeben, 
welcher Gruppe jeder Brief angehört. (Gruppe A, B, C, D.) 

Zwei Briefe an Giaches di Wert in Mantua, beide in S. Benedetto 
Mantovano geschrieben, und sicherlich nach Ferrara gerichtet, sind wohl zeit¬ 
lich am frühesten zu setzen. Der Kapellmeister der Gonzaga hatte Grillo 
um Madrigaltexte ersucht; der Dichter aber furchtet den Vergleich seiner 
Schöpfungen mit den Madrigalen Guarinis: 

. . ich bitte Euch, nach den Madrigalen des Cavaliere Guarini auf die meinigen zu 
verzichten, um nicht Euch den Geruch eines minderwertigen Geschmacks, und mir den Vor¬ 
wurf maßloser Dreistigkeit zuzuziehen ... [I, 732. A.] 

Auch der andere Brief bittet den Musiker um Nachsicht: 

. . die Verse, die Ihr zum Lob der Mesola, und des Herrn Herzogs von Ferrara be¬ 
gehrt, hab’ ich noch nicht verfertigt. Diese Verzögerung wollet einzig der hohen Schätzung 
zuschreiben, in der Euere Musik bei mir steht: denn da sie göttlich ist, möchte sie mit ir¬ 
dischen Worten nicht gut zusammenstimmen. Und Verse so zu fassen, wie Eure Kunst 
es verdient, ist keine so leichte Sache; besonders in Madrigale gilt es gewisse Geistlein zu 
bannen, die nichts anderes sind als ein Schimmer der Seele, wann sie am heitersten und 
lichtesten ist. Und ich bin für gewöhnlich ein trüber und verschlammter Quell. Ich ver¬ 
bleibe ganz ergeben Euch und jenem ganzen engelhaften Chor, der ein Echo des Him¬ 
mels ist . . . [I, 732. A.] 

Es scheint jedoch überhaupt nicht zu einem Lobgedicht Grillos auf die 
Mesola, den Lustort der Este, gekommen zu sein. Es ist nicht unwahrschein¬ 
lich, daß Wert, auf GriHos Muse verzichtend, sich an Torquato Tasso mit der 
Bitte um Hilfe gewandt hat, und daß Tasso dieser Bitte durch seine Madrigale 
Mesola, il Po da lati, e ’l mar a fronte . . . 

Ha ninfe adorne, e belle . . . 

nachgekommen ist. Wert hat sie wenigstens in Musik gesetzt und 1588 
(IX. lib. ä 5 e 6) veröffentlicht. Dem Herzog von Ferrara hat Wert schon 1563 

1 ) Voigt, Wiederbelebung II, 417. Vgl. auch Burckhardt, Cultur der Renais¬ 
sance 1, 253 f. 
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ein Madrigal gewidmet (vgl. Vogel II, 339, No. 10), 1586 aber sein ganzes 
achtes Madrigalbuch, das jedoch keine Widmungskomposition enthält. 

Man kann bei Grillo ein mit seinem zunehmenden Alter gesteigertes 
Widerstreben beobachten, seine Muse in den Dienst der profanen Dichtkunst 
zu stellen: er verweist die zahlreichen Bittsteller um Gedichte gern aufseine 
gedruckten Werke. Um so empfänglicher ist er für die Ehren, die seinen 
„Pietosi affetti 44 von den Musikern spontan erwiesen wurden. An Felice 
Anerio in Eom schreibt er aus Genua: 

In den letzten Monaten empfing ich drei Madrigale aus meinen „Pietosi affetti/ die 
Ihr durch Eure Musik geehrt und Euch zu eigen gemacht habt; und der P. Don Serafino 
Spina, 1 ) der sich die Mühe nahm, sie mir zu schicken, schrieb mir, Ihr habet im Sinn, so 
lange fortzufahren, bis ein ganzes Madrigalbuch daraus werde. Nun hat mich ein Verlangen 
danach, ich weiß nicht wie, ergriffen, so daß ich, mit vielem Dank für das, was Ihr bereits 
getan habt, zu erfahren wünschte, was Ihr zu tun gedenkt, auf daß mein Dichtwerk, gleich¬ 
sam beseelt durch Eure so hoch gepriesene Musik, die Mußestunden der Liebhaber edler 
Tonkunst nicht zu allein lobenswert, sondern zu erbaulich verbrachten mache; und 
auf daß in der Vereinigung der beiden Musenschwestern sich lebendig die Einheit 
unserer Geister darstelle, die sich schon durch Kunst und Freundschaft verbrüdert 
haben ... [I, 280. B.] 

Trotz dieser Aufforderung scheint aus dem geplanten Madrigalbuch nichts 
geworden zu sein. Auch sonst kann ich unter den erhaltenen Madrigalen 
Felice Anerios einen Text Grillos mit Sicherheit nicht nachweisen. 

In anderen Fällen brauchte Grillo sich um die Vertonung seiner Ge¬ 
dichte nicht zu bemühen. Der venezianische Drucker und Verleger Giacomo 
Vincenti hatte das oben erwähnte Sammelwerk von 1598 dem Dichter der 
Texte gewidmet und übersandt; Grillo dankt von Genua aus um die Mitte 
dieses Jahres folgendermaßen: 

Eure Zuneigung zu mir leuchtet aus dem Schreiben hervor, durch das Ihr mir die 
Kompositionen so vieler edler Geister über einen Teil meiner Pietosi affetti zugeeignet habt: 
denn wenn auch die Sammlung ihre Entstehung dem Befehl des erlauchten Herrn Leonar¬ 
do Sanudo verdankt, so habt doch Ihr sie ins Werk gesetzt ... [I, 155. B.] 

Dem andern der erwähnten Sammelwerke, dem von 1604, geht eine 
umfangreichere Korrespondenz voraus. Mit einem der darin vertretenen 
Komponisten, dem P. Don Serafino Cantone, stand Grillo schon längere Zeit 
vorher in künstlerischen Beziehungen, wie ein Brief an Cantone aus S. Donato 
beweist: 

. . . Schließlich hat eine Schwester die andere erweckt. Eure Musik hat meine Poesie 
nach dem langen Schlafe zweier Jahre jüngst munter gemacht: noch ganz schlaftrunken 
hat sie dies Madrigal zum Lob des heiligen Hyazinth hervorgesprudelt. Ich will mich be¬ 
mühen, womöglich auch die andern zu Ehren unseres Vaters St. Benedikt hervorzubringen, 
damit E. Ehrw. harmonischer Geist ein erbauliches Ziel habe ... [I, 698. C.] 

In spätere Zeit fällt ein Brief, den Grillo aus Praglia an Cantone 
nach Mailand gerichtet hat, und der sich erst in der dritten Ausgabe der 
Lettere findet : 

. . Ich schicke E. Ehrw. die Widmung, um die Ihr mich für Eure heilige Musik er¬ 
sucht habt. Ich habe sie um so lieber verfaßt, als der Gebrauch der Widmung und Zu- 

0 Ein Brief an diesen I, 623: . . . Scrivo al Sig. Anerio, e lo stimolo ä seguir 
T impresa de’ Madrigali . . . 


Digitized by 


Gck igle 


Original from 

UNIVERSETY OF MICHIGAN 



150 


Alfred Einstein 


eignung von Werken, die eigentlich nur Gott und seinen Heiligen zukommen, durch falsche und 
gottlose Entlehnung weltlicher und heidnischer Schmeichelei entweiht worden ist... [I, 712.] 

Dem Briefe folgt eine Widmung „all’ omnipotente Imperator della gloria, 
et Immortal Creatore del Cielo, et della Terra Dio Ottimo Massimo,“ eine aus¬ 
gesuchte Geschmacklosigkeit, weil sie gerade die Formen und Ausdrücke 
„di secolaresca et pagana adulatione“ auf den höchsten Gegenstand überträgt 
Das Werk Cantones, für das der Widmungsbrief bestimmt war, scheint nicht 
gedruckt worden zu sein, oder sich nicht erhalten zu haben. 

In den Kreis der Musiker der beiden Sammelwerke von 1598 und 1604 
gehört der Herausgeber des letzteren, P. Don Massimiano Gabbiani aus 
Ravenna, der wie Cantone ein Ordensbruder des Dichters war. Er hatte Grillo 
um die Dichtung von Texten ersucht, deren Kompositionen er in sein Sammel¬ 
werk aufnehmen wollte, und Grillo hatte diesem Verlangen entsprochen und 
die Dichtungen aus Subiaco an den Pater geschickt Kurz darauf aber schlägt 
ihm das künstlerische Gewissen, seine Madrigale in ungenügender Fassung 
aus der Hand gegeben zu haben, und er schreibt an den Komponisten einen 
Brief, der uns belehren kann, welches Maß von Feile man an Dichtungen 
wandte, die — wie man behauptet hat — die Musiker selber aus den Ärmeln 
schütteln konnten, welchen Respekt der Dichter vom Musiker für sein Werk 
forderte, und welchen Kultus man der Form, in einer grundsätzlich falschen 
und verdorbenen Richtung, widmete. Grillo hat, zumal in seinen rime morali 
manches wirklich Empfundene und schlicht Geformte geschrieben; gerade 
aber seine Pietosi affetti leiden, wie die oben charakterisierte Widmung an 
den Dio ottimo massimo, an der Herübernahme humanistischer und pastoraler 
Motive auf geistliches Gebiet, an dem Mißbrauch profaner Elemente. Diese 
Art der geistlichen Dichtung, die das Hohe und Erhabene vermenschlicht 
und verniedlicht, die den Abstand vor dem Großen und Heiligen verloren 
hat, und deshalb, um es überhaupt zu sehen, es in peinlich greifbare Nähe 
rücken muß, hat die einzige Entschuldigung, daß sie sich nicht der latei¬ 
nischen Sprache bedient, und nur zur häuslichen Erbauung bestimmt war. 
Unser Brief aus Subiaco enthält ein paar Beispiele der Poesie Grillos: 

. . male cuncta ministrat impetus. Es läßt sich nicht leugnen: schnell, und gut 
▼erträgt sich nicht. Die Ankunft Don Innocentios, der Empfang der Briefe von E. Ehrw., 
und meine Antwort geschah auf einen Schlag .... so kam’s, daß das kleine Madrigal, 
das anfänglich mir genugtat, mir später, geprüft und überdacht, zwar nicht mißfiel — denn 
das Jlotiv ist sicherlich artig —; aber dennoch zwei Bedenken in mir aufsteigen ließ, die 
bei einem kleinen Ding von fünf Versen mir immerhin einiger Beachtung wert erscheinen. 
Erstens, ob es ein guter Ausdruck ist, wenn man von einem Gekreuzigten spricht, zu sagen 
Queste piaghe vermiglie, & questi chiodi, 

Che tieni, 6 mio Giesü ne f santi nodi. 

Denn es scheint mir, daß ein ans Kreuz Geschlagener die Nägel nicht trage, sondern 
die Nägel tragen ihn. Und wenn auch der Ausdruck „du trägst“ (tieni) hier im Sinn von 
„du hast“ (hai) gebraucht ist, so tilgt das doch mein Bedenken nicht. Denn „die Nägel 
tragen“ oder „haben“ scheint mir nicht den gewollten Sinn mit der nütigen Kraft auszu¬ 
drücken, und deshalb möchte ich ändern wie folgt: 

Queste piaghe vermiglie, & questi chiodi, 

Che ti passen, Signor, frä nodi, & nodi. 
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Das andere Bedenken gründet sieb auf Geschichte und Überlieferung, und betrifft die 
beiden letzten Verse: 

Ma la piaga del core 

Spira soave, et amoroso ardore. 

Die Seitenwunde Christi war nicht am Herzen, sondern auf der rechten Seite . . . 
außerdem vertreten gerade die Wissensreichsten die Ansieht, daß aus der Seitenwunde mit 
dem Blute Wasser herVörschoß . . Nur wenn man „piaga del euore“ auffaßt wie „ver¬ 

wundetes Herz,“ „cuor piagato“ — verwundet von Liebe oder Schmerz, wie es Christi Herz 
für das menschliche Geschlecht in der Tat war, könnte man den Ausdruck als angemessen 
hingehn lassen. So möchte ich denn lieber sagen: 

Ma la piaga del petto 
Spira soave, et amoroso affetto. 

Wenn also B. Ehrw. will, daß dies Madrigal unter meinem Namen gehe, so wird mir — 
soll ich es als mein Eigentum erkennen — lieb sein, daß es wie folgt erscheine: 

Son ben segni d' amore 

Quelle profonde piaghe, & que’ rei chiodi, 

Che ti pass an, Signor, frä nodi, & nodi. 

Ma la piaga del lato 
E nel piagato Amante Amor piagato. 

Dieser Schluß scheint mir einige Lebhaftigkeit, wie sie der Gattung des Madrigals 
angemessen ist, zu haben, eine gewisse Wirksamkeit in sich zu halten, und ein bischen 
vom gewöhnlichen Schlag abzuweichen. Sollte das Madrigal aber nicht unter meinem Namen 
gedruckt werden, so tue mir E. Ehrw. den Gefallen, diese Änderungen bei sich zu behalten: 
denn ich pflege zwar bei Werken anderer Leute meine Bedenken zu haben, nicht aber 
zu korrigieren, wo ich viel eher verschlimmern als verbessern könnte. 

Was ferner mein Widmungsmadrigal betrifft, so hat weder: „Ascendi 1’ Alto Monte,“ 
noch „Sali sü 1* Alto Monte“ — wie ich es in meiner Niederschrift gefunden habe, meinen 
Beifall mehr. Denn wenn man den Geist der Harmonie als Gesandten oder Überbringer des 
Werkes aussendet, so scheint „hinaufsteigen“ eine schrittweise Bewegung zu bezeichnen. 
Und wenn auch in übertragenem Sinn sich so sagen läßt, wofür bei guten Schriftstellern 
viele Beispiele sind, so möcht’ ich doch, falls E. Ehrw. nicht allzuviel in der Komposition 
ändern muß , . . Und den Ausdruck „ascendo“ nicht für angemessener zur Vertonung hält 
die Fassung gewählt wissen: „Poggia sü Y Alto Monte.“ Ich gewänne mit diesem allge¬ 
meineren einen eigentlicheren Ausdruck ... Demgemäß wird das ganze Madrigal folgen¬ 
dermaßen lauten: 

Se tornar brami a’ tuoi superni giri 
Musico Spirto, ed anima Canora, 

Che in queste note dolcemente spiri; 

Poggia sü T Alto Monte, 1 ) 

Dove nel Sacro Eroe l’ostro s’honora. 

Divoto ivi Pinchina; et di, perdono, 

Che basso ö il donator, s’ humile ö il dono. [I, 491. C.] 

Das erste der beiden Madrigale steht in der Fassung, za der Grillo 
im Verlauf dieses Briefes gelangt, in der Ausgabe der „Pietosi affetti“ von 
1608 , die mir vorliegt; Gabbiani hat die beiden Dichtungen wirklich in Musik 
gesetzt und in seinem Sammelwerk veröffentlicht. Von dem dritten, von 
Gabbiani für das Werk komponierten Madrigal handeln zwei andere Briefe 1 ) 
Grillos aus Subiaco: 

>) Das Madrigalwerk ist dem Cardinal Montalto gewidmet. Vgl. Vogel II, 1604*. 

*) Wieder ein anderer aus Subiaco betrifft ein nicht näher bezeichntes Madrigal, 
das Grillo auf Bitten Gabbianis gedichtet hatte: „Ecco il Madrigale, ecco la lettera, et 
ecco il pagamento del mio debito ... HO dato nel nuovo, g’io non m’inganno; non sö, ge 
haverö colpito nell’ humore ... [I, 697. C.] 
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Dm Eisen, dM S. Placido durchbohrte, hat, als ich in dieser Nacht sein Martyrium 
las, auch mein Herz getroffen. So daß gleich aus meinen Augen, und bald darauf ans 
meiner Feder mir dies Trftnlein fiel: 

0 mio Placido Santo, 

Qualhora il tuo martiro 
Odo, ö leggo, i sospiro; 

Et verso il sangue tuo per gli occhi in pianto. 

Oh, s’io l’accolgo in canto 
Gift mai, com’ io disio, 

Fia lingua del tuo sangue il pianto mio. 

Auch dieses Trftnlein gehört zu meinen Pietosi affetti ... E. Ehrw. empfange es 
als Pfand der Gottesfurcht, wenn nicht als Text für eine Komposition ... [1, 700. C.] 

. . . Ich schickte in den vergangenen Monaten E. Ehrw. ein Madrigaletto über das 
Martyrium des heiligen Placidus, damit Ihr es mit Eurer Musik beehrtet, fürchte aber, es 
ist verloren gegangen, da Ihr mir nichts darüber schreibet Ich schicke es Euch noch 
einmal . . . Signor Lelio Bertani 1 ) pflegte mir zu sagen, daß ein tüchtiger Musiker bei 
der Komposition eines einfältigen Textes sei wie ein tapferer Ritter auf einer Schindmfthre. 
Wenn E. Ehrw. in diesem Fall auch keinen Bucephalus reiten wird, so werdet Ihr, mein ich, 
doch nicht ganz übel beritten sein ... In diesen letzten Tagen kamen mir zuf&Uig die 
letzten Arbeiten des Herrn Luca Marenzio, würdigsten Angedenkens, in die Hände, Madri¬ 
gale, die fast alle auf Verse von mir komponiert sind: freilich jugendliche Verse unter 
gereifter Musik, denn sie wurden zu einer Zeit gedichtet, wo nicht nur die Dichtung, 
sondern auch der Dichter recht unreif war. Um so mehr stehe ich in der Schuld jenes 
unsterblichen Schwans, der seinen Todesgesang sozusagen mit den Versen eines Heimchens 
(Grillo) anstimmen wollte, Verse, die er durch seine Melodie süß und unsterblich gemacht 
hat. Solche Menschen sollten nicht sterben . . . Zur Vergeltung dafür, daß [Herr Maren¬ 
zio] die Werke eines ihm Unbekannten, oder doch niemals zu Gesicht Gekommenen so 
hoch geehrt hat, hab’ ich eine besondere Messe für ihn gelesen. Gott nehme sie zum Heil 
jener harmonischen Seele von mir an . . . [I, 893. D.] 

Grillo kann mit den „ultime fatiche“ Marenzios nicht dessen letztes 
Druckwerk meinen, das IX. Buch der funfstimmigen Madrigale. Denn es 
enthält nicht nur nicht mehrere, sondern keine einzige Dichtung Grillos und 
auch im ganzen übrigen Madrigalschatz Marenzios kann ich nur einen Text 
des Benediktiners im VIII. Buch nachweisen. Es muß sich also um hand¬ 
schriftliche Kompositionen aus Marenzios Nachlaß handeln, die verloren ge¬ 
gangen sind. — Im übrigen gehört für mich die Vorstellung, wie der Bene¬ 
diktinerabt auf der einsamen Höhe von Sagro Speco, dem grandiosen Schau¬ 
platz des Santo von Fogazzaro, für das Seelenheil des großen Musikers 
betet, zu den anziehendsten und rührendsten Bildern der ganzen Musikgeschichte 


Grillos Beziehungen zu einigen der bedeutendsten Mitglieder der Floren¬ 
tiner Camerata reichen noch ins 16. Jahrhundert zurück. Aus der Zeit 
zwischen 1594 und 1598 stammen zwei Briefe, die Grillo aus Genua an 
Ottavio Rinuccini gerichtet hat In dem ersten 1 ) fl, 266] bedankt er sich 


*) Maestro della Musica del Domo di Brescia. In seinen Madrigali spirituali ft 3 
von 1586 ist dM dritte eine Dichtung Grillos. 

*) Neugedruckt von A. Solerti, Vita di T. Tmbo II, 413. 
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für eine Bede auf Torquato Tasso, die Lorenzo Giacomini in der Florentiner 
Akademie gehalten, und die „Herr Giulio Caccini bei seiner Abreise aus 
Genua" im Auftrag Rinuccinis Grillo übergeben hatte; samt einem poeti¬ 
schen Erzeugnis von Alessandro Rinuccini, dem Bruder Ottavios. Der zweite 
Brief [I, 270], in dem Grillo sich für ein „Libretto del Sig. Davanzati“ be¬ 
dankt, und Grüße an Giovanni Battista Strozzi aufträgt, fällt einige Monate 
später. An Strozzi selbst ist ein Brief ans Parma gerichtet, zwischen 1598 
und 1601 [I, 288]; Grillo bedankt sich darin für übersandte Verse, und be¬ 
merkt, er werde in wenig Tagen wieder durch Florenz kommen. Bei einem 
solchen vorübergehenden Aufenthalt in Florenz muß Grillo einer Probe der 
„Euridice" beigewohnt haben. In einem Briefe aus Subiaco, der im Herbst 1600, 
zur Zeit der Florentiner Festlichkeiten geschrieben sein muß, ermuntert er 
Rinuccini: 


. . . Schreibt mir ttber Euer Befinden, über Eure Arbeiten, und im besondern Ober 
den Erfolg Eures anmutigen Pastoraldramas, das mit der Musik des Herrn Giulio Caccini 
unser Gehör bis sum Himmel trug, hauptsächlich auf den Flügeln jener himmlischen Stimmen. 
Ich verlange keine Nachricht von dem fürstlichen Gepränge, von den königlichen Schau¬ 
spielen, noch von der Königin selber. Ich will einzig Euch von Euch selbst, und von 
Euren Angelegenheiten sprechen sehen und hören . . . Gebt mir auch Nachricht von Eurem 
Herrn Bruder, . . . dessen lateinische Muse, und ungezwungene Höflichkeit mich entzückt 
hat . . . Grüße auch ... an Herrn Giacomo Corso, dem ich den Einschluß zu übergeben 
bitte. [I, 128. C.] 

Bei dieser Gelegenheit, die auch Anlaß zn knnstphilosophischen Ge¬ 
sprächen über Poesie und Poetik mit Strozzi und Rinuccini gab (T, 467], war 
es, daß Grillo die persönliche Bekanntschaft mit Caccini machte: denn bei 
jenem Besuche in Genua hatte der Sänger, wie ein Brief an ihn beweist [1,360], 
den Dichter nicht zu Hause getroffen. Immerhin hat Grillo schon zu dieser 
Zeit seine Sympathien für den musikalischen Bevollmächtigten der Floren¬ 
tiner Camerata bezeugt, indem er ihm durch den Dichter Lelio Paolino 
[Paolucci?] einige Madrigale zustellen, und sich ihm und Rinuccini empfehlen 
läßt [I, 375, B; aus S. Benedetto.] 

Eine Sendung von Madrigaltexten begleitet auch der Brief, aus dem 
Ambros einen Abschnitt wiedergegeben hat Er muß als ein von vornherein 
für die Öffentlichkeit bestimmtes Manifest für Caccini gelten: ein solcher 
Brief nähme heute die Gestalt eines Zeitschriftenartikels oder einer Reklame¬ 
flugschrift an. Wie sehr die Künstler solche „öffentliche" Briefe schätzten, 
mag etwa eine Stelle aus der Selbstbiographie Vasaris lehren, wo der viel¬ 
seitige Aretiner voll Stolz eines Briefes, „der gedruckt worden sei“, den er von 
Annibale Caro empfangen habe, Erwähnung tut Und Caccini konnte sich nicht 
beklagen, daß Grillos Brief nicht genügende Verbreitung fand: abgesehen von 
den vier Auflagen der „Lettere" wurde er auch in Bartolommeo Zucchis 
vielgelesene „Idea del Segretario" (1614, H, 216) aufgenommen, und war 
sicherlich für den Ruhm Caccinis von hohem Nutzen. Er lautet: 
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Mein Herr Giulio. loh erinnere mich gelesen zu haben, daß die Könige der P&rther 
sich nie zu begrüßen pflegten, ohne sich zu beschenken. 1 ) Ihr, mit Verlaub, seid mehr als 
ein Beherrscher der Parther. Ihr seid ein Beherrscher der Herzen, die Ihr durch Eure 
seltene Kunst unter Euer sanftes Joch zwinget und nach Eurem Gefallen lenket . . . [Lob 
der Macht der Musik.] Vor Euch also, die Ihr außer der göttlichen Harmonie königlichen, 
aus Eurem Antlitz und Eurem Betragen klar hervorschimmernden Sinn besitzet, darf ich 
ohne das Geschenk einiger meiner Dichtungen nicht erscheinen, zumal Ihr mehrmals mich dar¬ 
um ersucht habt. Und das um so weniger, als Euch zu schenken mehr gilt als von 
andern zu erhalten. Denn Ihr bekränzt die Geschenke mit dem Ruhm Eurer Musik, und 
macht die Geber berühmt. Ich weiß recht wohl, wie meine Pietosi affetti auf diese 
Weise vor den Ohren und Augen des heiligen Vaters Ruhm geerntet haben, und daß 
S. Heiligkeit, nachdem Sie durch Euren Gesang an Bruchstücken aus meinem Werk Ge¬ 
schmack gefunden, es auch durch die Lektüre genießen wollte . . . Auch weiß ich, wie 
weit jenes beglückte Madrigal von mir auf den tönenden Schwingen, mit denen Ihr es be¬ 
fiedert habt, geflogen ist und noch fliegt, und welche süße Gewalt es ausübt, wo man es 
mit dem richtigen Ausdruck [senza fargli torto] singt. Ich sage: mit dem richtigen Aus¬ 
druck; denn Ihr seid der Vater einer neuen Art von Musik, eines Singens ohne Gesang, 
oder besser eines erhabenen, und nicht vulgären Recitativgesanges, der den Sinn und den 
Gefühlsgehalt der Dichtung nicht verstümmelt, nicht aufsaugt und vernichtet, vielmehr ihn 
steigert und seinen Geist und seine innere Gewalt verdoppelt. Eure Erfindung also ist 
diese prächtige Vortragsweise, oder vielmehr Ihr seid der Wiederentdecker jener antiken 
Art, die vor so langer Zeit schon im wechselnden Brauch unendlicher Völker verloren ge¬ 
gangen ist und im tiefen Dunkel so vieler Jahrhunderte begraben war. In dieser Ansicht 
bin ich noch mehr bestärkt worden, nachdem auf diese Eure Art das schöne Schäfergedicht 
des Herrn Ottavio Rinuccini vorgetragen worden ist. In diesem Pastoraldrama können 
die Leute, die In der dramatischen und darstellenden Dichtkunst den Chor als eine müßige 
Sache betrachten, sich aufs schlagendste davon überzeugen (wie mir Herr Ottavio es selbst 
erklärt hat), zu welchem Ende ihn die Alten gebrauchten, und von welcher Wichtigkeit er 
in dergleichen Dichtungen ist. Kurz, diese neue Musik wird heute von den feinen Ohren 
allgemein als die wahre anerkannt, und ist von den Höfen der italienischen Fürsten aus 
schon zu denen von Spanien und Frankreich, und in andere Teile Europas gewandert, wie 
ich aus zuverlässiger Meldung weiß ... [I, 384. C.] 

Die Kompositionen Caccinis auf Texte von Grillo lassen sich nicht nach- 
weisen; daß sie aber entstanden sind, zeigt ein späterer Brief Grillos an den 
Sänger aus Rom [I, 402. D.], iu welchem der Dichter sich für die Über¬ 
sendung der Kompositionen bedankt. An jenen Aufenthalt Caccinis am 
päpstlichen Hofe erinnert ein Brief Grülos an Gabriello Chiabrera, aus 
Venedig: 

. . . Venedig behagt mir, sowohl wegen seiner Lage, als wegen seiner Gesellschaft. 
Es ist ein Sitz der Musen und Grazien und wird noch mehr ergrünen und blühen unteT 
dem gegenwärtigen Hauch allgemeinen Friedens ... In Ferrara besuchte mich Herr Ottavio 
Rinuccini . . . Wir sprachen von Euch, und Herr Giulio Romano war dabei anwesend. 
Ihr könnt Euch vorstellen, wes der Mund überfloß, da Ihr wisset, wes das Herz voll war. 
Herr Giulio ist [jetzt] am Hof S. Heiligkeit, die ihn wert hält ... [I, 862. C.] 


*) Eine klassische Anspielung, die ein Gegenbildchen in der „Poesia musicale“ hat. 
G. L. Primavera beginnt ein selbst gedichtetes und komponiertes Widmungssonett (1566, 
IIIzo libro de madrigali a 5 e 6 v.) mit den Versen: 

J1 Re de 1 Parti visitar con dono 
Ciascun solea di gemme d’or 7 e cTostro 
Et io sol con quest’ opra d’inchiostro 
L’ animo chiaro e’l proprio cor vi dono ... 
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Aach die Kunst von Caccinis Töchtern wußte Grillo zu schätzen. Ein 
Brief ans Venedig an Francesca Caccini in Florenz begleitet die Sendung 
eines Madrigals: 

... ich sandte Euch vor wenigen Tagen drei Madrigale auf die Himmelfahrt der 
ruhmreichen Königin der Engel, die, was ihnen an Zahl abging, durch gravitätisches Ge¬ 
wicht ersetzten. Heute schick’ ich Euch das beiliegende andere 1 ), das vielleicht zarter ist, 
und sich der Deklamation und dem Ausdruck leichter fügt; in der Gewißheit, daß es viele 
Herzen und viele Seelen lenken wird, wenn es sich für die süße Gewalt und den sanften 
Zwang Eurer himmlischen Harmonie eignet .... der Himmel beglücke Euch samt Vater, 
Mutter und Gemahl, die ich alle von ganzem Herzen grüße . . [III, 213.] 

Von einem Besuch Settimia Caccinis in Mantua spricht ein Brief 
Grillos aus Venedig an Giulio Caccini in Florenz [HI, 297], Grillo entschuldigt 
sich darin, daß Krankheit und Amtspflichten ihm während seines Aufenthalts 
in Mantua den Genuß geraubt hätten, Settimia am Hofe singen zu hören; er 
spricht die Hoffnung aus, bald in der Badia zu Florenz seine Residenz auf- 
schlagen und sich dann des Umgangs mit Caccini erfreuen zu können. 

Die für Grillo ehrenvollste künstlerische Verbindung ist wohl die mit 
dem größten Musiker seiner Zeit, Claudio Monteverdi. Diese Verbindung 
bestand schon während der Mantuaner Tätigkeit Monteverdis. Der Musiker 
hatte ein Madrigale spirituale Grillos, das er im monodischen Stile komponiert 
hatte, dem Dichter entweder zugeschickt, oder Grillo hat es selbst während 
eines vorübergehenden Aufenthalts in Mantua — ein solcher Aufenthalt ist 
z. B. fürs Jahr 1610 durch ein Briefdatum vom 28. März verbürgt — gehört 
Er schreibt aus Venedig: 

Wie entspricht dem göttlichen Gegenstand meines geistlichen Madrigals Eure gött¬ 
liche Musik so wohl, und wie völlig himmlisch ist es durch Eure himmlische Harmonie ge¬ 
worden! Und welch ein klingendes Zusammenwirken! Hätt’ ich doch in dem Maße die 
Zunge, es nach Verdienst zu preisen, wie ich das Ohr habe, es nach Gebühr zu schätzen, 
zumal wenn es von Herrn [Francesco] Campagnola, oder einem Sänger seinesgleichen 
gesungen wird. Denn an die Komposition darf sich nur ein vollendeter Sänger und eine 
engelhafte Stimme wagen, wie es gerade die der Signora Adriana [Basile] ist. Indem 
Signora Adriana die Stimme mit dem Instrument vermählt, und mit ihrer Hand den Saiten 
Leben und Sprache verleiht, zwingt sie unsere Seelen in ihren süßen Bann und entführt 
uns durchs Gehör zum Himmel, während unser Leib auf Erden bleibt. Und diese meine, 
aus den bluttriefenden Augen von Christi Leichnam erblühende Bose wird durch den zarten 
Nachdruck [Eurer Musik] . . . den Augen der Zuhörer lebendige Tränen der Rührung ent¬ 
locken, und ihrem Munde tausend Segenswünsche für Euch, der Ihr in Eurem Schaffen nicht 
Noten zum Texte füget, sondern Zauberstäbe bildet, die Herz und Sinn durch Eure Kunst 
lenken; um nicht zu sagen Pfeile, die Wunden der Freude und des Staunens reißen . . . 
[II, 137.] 

Auf welches seiner Gedichte Grillo anspielt, weiß ich nicht; denn er 
hat das Motiv „sovra gli occhi“ des toten Erlösers viele Male in verschiedener 
poetischer Form behandelt. In Monteverdis gedruckten Werken läßt sich 
keine Komposition eines dieser Gedichte entdecken. 


*) Es beginnt: „T’amo si, ma si poco;“ der Titel lautet: Peccator poco amoroso ä 
Christo sviscerato Am ante. — In Francescas Druckwerk von 1618 ist weder diese noch 
eine andere Dichtung Grillos nachweisbar. 
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Noch näher kamen sich Monteverdi and Grillo za der Zeit, da Monte¬ 
verdi als Kapellmeister von San Marco wirkte, und Grillo in der nächsten 
Nähe von Venedig, in San Nicolö del Lido residierte. Der Dichter hat damals 
an dem Musikleben Venedigs regen Anteil genommen 1 ). Ein Zeugnis dafür 
liegt in einem Briefe aus S. Nicolö an Giovanni Matteo Bembo vor [DI, 289], 
in dem Grillo „den Grund sagt, weshalb er nicht in die Stadt kommen könne, 
um die Musik zu genießen, welche im Palast dieses edlen Herrn regelmäßig 
stattfindet;“ ein weiteres in einem Briefe an einen sonst unbekannten venezia¬ 
nischen Musiker, Bartolomeo Conte [DI, 170], in dem Grillo „diesen Künstler 
(vertuoso), der eine Dichtung Grillos in Musik gesetzt hatte, seines Gesanges 
und Spieles wegen lobt.“ 

Ein zweiter Brief Grillos an Monteverdi läßt sich bestimmter datieren. 
Aus dem Inhalt ist ohne weiteres zu ersehen, daß er 1614, und aus der 
Ortsangabe — Capo d’ Istria —, daß er zwischen dem 2. und 23. August 
geschrieben sein muß; denn Grillo hat uns über diese seine Reise von Vene¬ 
dig an die istrianische Küste einen genaueren, anziehenden Bericht hinterlassen. 

Es ist ganz in der Ordnung, daß von Eurer und keiner andern Hand mir das sechste 
Buch Eurer jüngst veröffentlichten Madrigale zukam: denn es kann niemand geben, der 
in der Schätzung und Verehrung Eurer hohen Gaben und Eurer seltenen Artigkeit mich 
übertrifft. Und was Euer harmonisches Geschenk betrifft, so kann ich, wenn ich seinen 
hervorragenden Wert betrachte, versichern, daß es mir nicht sowohl von der Erde zuzu¬ 
kommen scheint, indem ich es annehme, sondern vom Himmel, indem ich es anhöre. Meine 
Mönche hier haben es erst aufs gründlichste vorgenommen — denn das Werk verlangt eine 
eindringliche Vorbereitung — und mir einen Teil vorgesungen. Dabei ward sowohl mein 
Herz durch die Schönheit des Zusammenklanges hingerissen, als mein Verstand erquickt 
durch die Neuheit der Erfindung. Das ist keine Musik fürs Ohr, noch für den Sinn des 
Volkes; und nicht gewöhnlich ist ihre Art, nicht gewöhnlich auch ihr Schöpfer, vielmehr 
ein erhabener Verächter der gebahnten Wege, und ein Aristokrat unter der Plebs der 
Musiker .... Daß gleiche muß ich von den handschriftlichen Kompositionen rühmen, in 
denen Ihr Euch als um so größern Meister erweiset, um so weniger Ihr vom Text unter¬ 
stützt wurdet: aber es gibt keine Mähre, die unter einem heldenhaften Reiter nicht als ein 
Bucephalus erschiene. Ihr habt meine Dichtungen durch Euer Lob, wie durch Eure Musik 
darüber allzusehr geehrt ... wo meine Verse einen üblen Klang geben, da tönt alles 
sanfte Harmonie in Eurer Komposition . . . [III, 127. Di Capo d' Istria.] 

Auch in diesem Falle lassen sich die erwähnten Kompositionen Monte- 
verdis über Dichtungen Grillos nicht nachweisen. Es mag sich wohl um 
dieselben Stücke aus den Pietosi affetti handeln, die ein Pater D. Gio. Battista 
Magnavacea de’ Chierici Regolari in Venedig dem Kapellmeister von S. Marco 
in Auftrag gegeben hatte. Drei Briefe Grillos an den Pater geben über 
den Vorgang Aufschluß. Im ersten, ganz undatierten, ist von dem Plan 
Magnavaccas die Rede: 


*) In einem, in frühere Zeit zu datierenden Brief aus Padua an Sig. Perazzo Perazzi 
in Venedig [1, 417] lobt Grillo „la celeste voce della Sua vertuosa Angioletta, che ä giorni 
passati m’entrö per gli orecchi sotto le dolci misure della musica, u und legt zwei Sonette 
bei, in denen er die junge Sängerin ermahnt, ihre Kunst allein dem Himmel zu weihen. 
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. 

Unserra Herrn Claudio, dem wahren BebenBche? [imperatore]Mnsifc, mög^t Ihr 
immer die Erlaubnis geben, auf seinem grünen Hügel einen barmonkeben Tüim aufou- 
fühlen, so hoch, »laß er zum 

und. dichterischen Quadern bedieuenwill /, . v so könnte *r (iriifuTch niit cinrgtuo Recht 
rojteh wirklich m dem machen, als den Ihr in ürifch .erscheinen 

lasses wollet .. . , [TU, #5HL] 

Im zweiten, aus Venedigs dankt Grille dem Pater: 

... meine rohen Steine sind durch die Kunst Eurer Beredsamkeit v*> :> za wertvollen 
Juwelen geworden, ja haben ihre feinste Fassung erst erhalten durch die Vermählung mit 
der Musik des Herrn Montemdi . . . [Hl. 124] 

Im 'drittes, aas & Nicojö d f Oltra [1614], lautet es bestimmter; 

v , alle Schöpfungen des wahrhaft hannomschen und erhabenen Geiste» des Herrn 
Montevenli sind für meine Öhren Teilder menBöblichen Glücita^igkeit, und eine Ahnung 
der himmlischen. Des i«t Zeugnis das aeohst« Buch meiner Madrigale, die er jüngst ver¬ 
öffentlicht bat; des sind Zeugnisse die zwm goiÄtlichen, mii andere Dichtimgea von mir 
die er durch seme engelhafte Harmonie dermaßen geehrt hat, «laß sein grüner Berg für 
meine Poesie" ein Kapitol immer gnihofi Euhmes Wölben wird widerr Zelt und Tod. Ich 
bedaure einzig, nicht mehr Jung genug, und mit den Musen nicht mehr \ T ertraut genug zu 
Aefn; um mit meinen Versen der himmlischen Form seiner. rnhinwch^Ä'-Wöisan*. , i würdige»' '•'• 
Stoff M UflfeTß. . , die Werkst dieses ekizigarfjgem Geistes erwecken &«a Z u- 

ötäüd Ms Mitftthlens, wo nur immer &fc ' £taa zu erwecken streben* Er hat nach meiner 
Meia.iftß,g- die;>kte VoBcndung erreicht, und besonders in diesen seinen letzten Mhdrigaleo, 
die ganz SßhwermtHige umi macht volle Beredsamkeit sind auch filz die härtesten Ohren 
FTeilich hat die Musik Ämel des Neuartigen, daß [zu ihrem Vortrag] geschulte Stimmen, und 
8icharfceft> Im • Bingen gehören * ,. .. [HI, 1MJ 

Damit ist, mit unbedeutendem Auslassungen, die musikalische Körte- 
spoiuienz GrilJos erschöpft Es ist zu bedauern, daß keine neue Auflage 
dar Leltere aas mehr erlaubt sie tiefer ins 17, Jahrhundert hinein zu 
verfolgen. • V' , 
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Denkmäler deutscher Tonkunst. Zwei¬ 
te Folge. Denkmäler der Tonkunst 
in Bayern. X. Jahrgang, Band 1. 
Gregor Aichinger, Ausgewählte 
Werke, eingeleitet und herausge¬ 
geben von Theodor Kroyer. Leip¬ 
zig, Breitkopf & Härtel. 1909. 
Preis M. 20.—. 

In dem Bilde, das Ambros (m, 677) von 
Aichingers künstlerischer Persönlichkeit ent¬ 
worfen hat, findet sich die Wendung von 
dem „ einfachen, bescheidenen und geistig so 
reichen, tiefen Regensburger Priester“: eine 
Charakteristik, die zu allgemein ist, als daß 
man sie für unzutreffend erklären dürfte, die 
aber besonders in ihrer ersten Hälfte mit den 
Worten Einfachheit und Bescheidenheit -die 
Vorstellung von dem Wesen des Künstlers 
doch einigermaßen irreleitet: als handle es 
sich um einen jener stillen, feinen Meister 
von der Art des Fra Angelico von Fiesoie, 
die unbekümmert um den Strom der Welt 
in ihrem Kämmerchen der Inspiration lauschen 
und ihre großen Kunstwerke bo absichtslos 
schaffen, wie ein Baum seine Früchte her¬ 
vorbringt. Nein, Aichinger zählt nicht zu 
den weitabgewandten Musiker-Geistlichen, 
an denen die Musikgeschichte nicht arm ist; 
seine Persönlichkeit ist die höchst kompli¬ 
zierte des Priesters, und zwar des in der 
Schule der Jesuiten erzogenen Priesters der 
Gegenreformationszeit, der mit voller 
Bewußtheit den Bewegungen seiner Zeit 
folgt, und zu seinen künstlerischen, auch wohl 
kunstpolitischen Zwecken ein Wässerchen von 
da und dort auf seine Mühle zu leiten weiß. 

Die Anschauung von der Kompliziertheit 
Aichingers, von der Umfänglichkeit seiner 


Persönlichkeit drängt sich so recht auf, wenn 
man versucht, ihn zu klassifizieren und sich 
frägt, wie er sich zu der großen Umwand¬ 
lung der Musik um die Mitte seiner Lebens¬ 
zeit gestellt habe, ob er der alten oder neuen 
Schule angehöre, Reaktionär oder Fortschritt¬ 
ler gewesen sei? Er schreibt Motetten im 
Stile Lasso’s, ja selbst Stücke von noch 
stärker ausgeprägter archaischer Faktur; er 
preist Giovanni Gabrieli als seinen freund¬ 
schaftlichen Lehrmeister, aber nimmt den 
venezianischen Vokal Stil nur mit Zurück¬ 
haltung an, und neigt viel eher zum Kon¬ 
servativismus, zur größeren Kirchlichkeit 
der römischen Schule; aber er ist es auch, 
der in seinen Laer um ® ein Werk schreibt, 
das man kurz und gut als „nuove musiche“ 
bezeichnen darf, der als einer der ersten 
Deutschen den konzertierenden Kirchenstil 
gepflegt, und der die erste deutsche Ein¬ 
führung in den Generalbaß geschrieben hat. 

Der vorliegende Band enthält nur A cap¬ 
pella-Musik, keine Probe der geistlichen 
Konzertmusik von Aichinger. Wenn trotz¬ 
dem die Lacrumm von 1604, die das bis¬ 
herige Bild seiner Kunst so stark verändern, 
zu den Werken neuen Stils gerechnet wer¬ 
den, so geschieht das im selben Sinn, wie 
auch die italienischen Zeitgenossen die Ma¬ 
drigale der Rore, Striggio, Marenzio, Gesu- 
aldo, die nie sich des Basso generale bedient 
haben, den nuove musiche zugezählt haben. 
Aber auch abgesehen von den Lac rum ® 
ist Aichingers Persönlichkeit, wie sie sich 
aus den übrigen Motetten des Bandes er¬ 
gibt, keine einfache und wenig bedingte, und 
ich muß verzichten, sie auch nur in Schlag¬ 
worten hier genügend andeuten zu können. 
Was Aichingers kraftvolle Persönlichkeit be¬ 
sonders bezeugt, ist seine hohe Selbständig- 


Digitized b) 


Google 


Original fro-m 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 




Kritiken und Referate 


159 


keit in der Verarbeitung fremder Einflüsse: 
er kopiert nie, hat stets eine eigene Note. 
Das Vorbild Lasso’s ist nicht selten fühlbar: 
so z. B. stärker in dem dreistimmigen zarten 
Ave Regina von 1598, weniger in dem 
früheren vierstimmigen Exaudiat von 1590, 
das seinen strengen Klang durch die merk¬ 
würdig konsequente Vermeidung des Sub- 
semitoniums erhält. Ganz eigen steht Ai- 
chinger zum venezianischen Stil. Er kennt 
alle seine Mittel und Wirkungen, aber er 
gebraucht sie, im Gegensatz zu so vielen der 
deutschen Nachahmer, niemals oder ganz 
selten zu rein dekorativen Zwecken. Zu 
Hassler verhält er sich da wie der bedäch¬ 
tige Mann zum jünglinghaft begeisterten 
Apostel. Was ihm an den Venezianern im¬ 
poniert hat, ist die Kunst wirkungsvollen 
Aufbaus: es ist ihm da ein instrumentales 
Ideal aufgegangen, das er in seiner gedrun¬ 
genen Art auch in seinen Vokalwerken zu 
verwirklichen strebt. So in dem launig-ernsten 
fünfstimmigen Neujahrs wünsch von 1690, 
Mos vetus est; in dem Epithalamium von 
1595 Nobilitas, virtus, in dem besondere 
der Schluß wie der einer Instrumentalcanzon 
wirkt — das ganze ward wohl auch durch 
einen Instrumentalkörper, etwa zwei Cornette 
und drei Violen begleitet; endlich in dem 
sechsstimmigen Suscepimus von 1590, einer 
richtigen Canzon. Und auch im einzelnen 
sind die häufigen Stellen „organistischer“ 
Stimmführung ein Merkmal Aichingerscher 
Kunst Welch großer und selbständiger 
Meister Aichinger ist, zeigt sich besonders 
in seiner vierstimmigen Komposition des 143. 
Psalms [Domine exaudi] von 1595: ein in 
den harmonischen Mitteln sprödes, aber aus¬ 
drucksvolles Stück; ganz unpathetisch, aber 
höchst persönlich resigniert; und ganz modern 
in der Erfindung der rezitierenden Motive, 
dem motivischen Aufbau einzelner Glieder, 
und der klug berechneten Gliederung im 
ganzen. 1 ) Eine der schönsten Motetten ist 
das vierstimmige „Peccantem me“, aus 
dem gleichen Werk: hier ist die äußerste 
Furcht und die schmerzlichste Bitte in ganz 
zarten und gehaltenen Tönen versinnlicht: 
ein kirchliches, und zugleich menschlich tief 
ergreifendes Stück. 

J ) Die Quinten zwischen Sopr. und Alt auf S. 65, 
Abechn. 27, sind wohl ein Versehen. Kroyers Zäh¬ 
lung der Takte ist übrigens eine treffliche Neue¬ 
rung, die in den Denkmälern allgemein adoptiert 
werden sollte. 


Die La er um SB Aichingera sind ein „mo¬ 
dernes“ Werk in ganz eigenartigem .Sinn: es 
sind, wenn man den Ausdruck gestatten will, 
maskierte nuove musiche: aus denselben 
Erwägungen geistlicher Kunstpolitik ent¬ 
standen wie die Rappresentazione in der 
Valicella von 1600: dem Bestreben, der pro¬ 
fanen Kunst kein fußbreit Boden vorzugeben. 
Die „Lacrumm D. Virginia et Joannis in Chri¬ 
stum a cruce depositum modis musicis 
express»“ sind fünf- und sechsstimmige 
(sechsstimmig ist nur das letzte der acht 
Stücke) A cappella-Musik; aber soweit A cap- 
pella-Musik damals neue Kunst sein konnte, 
sind sie es durchaus. Die Dichtung stammt 
von dem Augsburger Patrizier Marx Welser.*) 
Die jambischen Senarien der lateinischen 
Tragödie, und die antikisierende, schwung¬ 
volle, oft barock überladene Sprache verraten 
die exclusiven Absichten des Dichters. Wen¬ 
dungen wie etwa: „Parens Rerum ipsa deflet 
arteficem“ sind sehr bezeichnend für dies un¬ 
erfreuliche Produkt der Späthumanistik. Das 
Motiv ist trotz der scheindramatischen Ein¬ 
kleidung durchaus lyrisch entwickelt: das 
Bild der Kreuzabnahme und der Grablegung 
Christi erscheint in dem Jammer, den Fragen, 
den Verwünschungen, den Klagen und Selbst¬ 
anklagen der Mater dolorosa und des Jüngers. 
Die Anlage des Ganzen verdirbt es darin ein 
wenig, daß der triumphierende Aufschwung, 
der den Gedanken an Auferstehung und Sieg 
des Gekreuzigten begleitet, nicht an den 
Schluß des zweiten Teils gestellt ist: doch 
hätte das wohl der Stimmung der Charwoche, 
für die das Kunstwerk gedacht ist, nicht 
entsprochen. Wie sich in der Komposition 
Aichingers das Streben nach Modernität in 
der freieren harmonischen Haltung des Gan¬ 
zen, in einzelnen kühneren harmonischen Bil¬ 
dungen des späten Madrigalstils zeigt, so 
versucht Aichinger, der, wenn es gilt, sich 
so volkstümlich zu geben vermag — das 
Duo Seraphim oder Salve Regina unseres 
Bandes kann dafür zeugen — den humani¬ 
stischen Tendenzen der Dichtung gerecht zu 
werden: durch die Ehrfurcht vordem Dichter¬ 
wort, die sich schon äußerlich in der typo¬ 
graphischen Anordnung kund gibt, durch die 


8 ) Welser stand in Briefwechsel mit Angelo 
Grillo, von dem an anderer Stelle dieses Jahrbuchs 
die Rede ist; er gehört auch als Dichter in vieler 
Hinsicht zu dem geistigen Kreise des Verfassers 
der Pietosi affetti. 
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sorgfältige Interpunktion und Deklamation. 
Aichingers Laer um® müssen unbedingt ge¬ 
nannt werden, wo von der Nachfolge der 
Odenkomposition vom Anfang des 16. Jahr¬ 
hunderts die Rede ist. Der philologischen 
Absicht entspricht auch Aichingers Abnei¬ 
gung vor Tonmalerei: die verführerischsten 
Stellen sind schlicht deklamiert, obwohl das 
sicherlich für private Charwochen-Erbauung 
bestimmte Werk größere Freiheit erlaubt 
hätte. Dagegen liebt Aichingcr oft tief¬ 
sinnige, oft auch seltsame Symbolismen. 
Manchmal versagt das Pathos, wie z. B. am 
Schluß des vierten Stückes im I. Teil, wo 
Johannes den Zorn des Herrn auf die Mörder 
Christi herabruft. Im ganzen aber machen 
die meisterhafte Faktur, der wundervolle, 
tiefgesättigte Klang, die Macht der Phanta¬ 
sie, die ebenso wie in den übrigen Motetten 
des Bandes, sublime und grandiose Vorstel¬ 
lungen heraufführt, Aichingers Lac rum® zu 
einem der bedeutungsvollsten und eigenartig¬ 
sten Werke aus der Grenzzeit zweier Stil¬ 
perioden. 

Die Biographie Aichingers gehört zu den 
schwierigsten Aufgaben, die die Musikge¬ 
schichte stellen kann; denn gerade für die 
Hauptereignisse seines Lebens sind die alten 
Daten merkwürdig dunkel und zweideutig l ) 
und bergen eine Menge gefährlicher Fuß¬ 
angeln. Ich muß mir versagen, näher darauf 
einzugehen. Kroyer hat die Aufgabe in 
mustergültiger Weise gelöst: man hat von 
einem solchen wahrhaften Quellenwerke kein 
anderes Gefühl als das dankbaren Hinnehmens. 
Ich kann angesichts des Reichtums an Er¬ 
gebnissen, den die Einleitung des Bandes 
birgt, den Wunsch nicht unterdrücken, die 
„Denkmäler“ möchten endlich beginnen, 
durch ein gemeinsames Orts-, Sach- und 
Personenregister die Fülle an neuem Mate¬ 
rial, die in ihnen aufgespeichert, und gleich¬ 
sam noch abgesperrt ist, wissenschaftlich 
praktikabel zu machen. 

München Dr. A. Einst ein 


*) Auch eine vor kurzem erschienene „Chronik 
der Aichinger“ vermag die dunklen genealogischen 
Verhältnisse Gregor Aichingers nicht aufzuhellen. 


DenkmälerdentscherTonkunst. Zwei¬ 
te Folge. Denkmäler der Tonkunst 
in Bayern. X. Jahrgang, Band 2. 
Adam Gtunpelzhaimer. Aasgewählte 
Werke. Eingeleitet und herausge¬ 
geben von Otto Mayr. Leipzig, 
Breitkopf & Härtel 1909. Preis 
M. 20.—. 

Daß auf den Aichinger-Band der baye¬ 
rischen Denkmäler unmittelbar ein Gumpelz- 
haimer gewidmeter Band folgt, führt so recht 
eindringlich vors Auge, welch große Reihe 
bedeutender künstlerischer Persönlichkeiten 
sich auf dem engen Boden Augsburgs zur 
selben Zeit zusammenfand. Der Berührungs¬ 
punkte der beiden Meister sind sonst wenige: 
sie gehörten gleichzeitig der Ingolstädter 
Universität an; in ihrem späteren Leben aber 
scheint den Chorvikar und den evangelischen 
Kantor die strenge konfessionelle Schranke 
der Epoche gründlich auseinandergehalten 
zu haben. Daß aber Aichinger das Schaffen 
des Kunstgenossen scharfäugig verfolgte, 
dafür sind einige Anzeichen vorhanden. 

Adam Gumpelzhaimer gehört der luthe¬ 
rischen Linie eines alten, in der Nähe von 
Wasserburg am Inn ansäßigen Geschlechtes 
an; in Trostberg wurde er 1559 geboren. 
Sein früher Bildungsgang war ein recht un¬ 
ruhiger. Wasserburg, Öttingen, das Benedik¬ 
tinerkloster St. Ulrich und Afra in Augsburg, 
wahrscheinlich auch München, wo dann der 
Knabe unter Lasso gesungen und bei ihm 
gelernt hätte; Babenhausen und wieder Augs¬ 
burg sind die Stationen. Nicht ganz unmög¬ 
lich ist auch eine Fahrt Gumpelzhaimers 
nach Italien, wenn sie auch sehr unwahr¬ 
scheinlich erscheint: sie hätte in seinem 
Schaffen gar zu wenig Epoche gemacht und 
ihm nicht mehr eingetragen, als die bloß 
durch Werke vermittelte Vertrautheit mit 
den italienischen Meistern ihm auch geben 
konnte. 

Die Gründung des evangelischen Kolle¬ 
giums zu St Anna in Augsburg im Jahre 
1581 verhilft ihm zu einem dauernden Amt; 
er wird als Präzeptor und Kantor angestellt, 
und bat von da an bis zu seinem Lebensende 
der Anstalt ohne Unterbrechung seine Dienste 
geweiht. Auch ein Ruf an den württember- 
gischen Hof als Hofkomponist und Leiter der 
Hofkantorei Herzogs Friedrich I. vermag 
nicht, ihn von Augsburg wegzulocken: wer 
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weiß, in welche Bahnen sein Schaffen« das 
in Augsburg ausschließlich der geistlichen 
Musik gewidmet war, am Hof des Herzogs, 
der Italien aus eigener Anschauung kannte 
und für die weltliche Musik etwas übrig hatte, 
gelenkt worden wäre! Als Präzeptor hat er 
um einen Anfangsgehalt von jährlich 68 Gul¬ 
den und 36 Kr. der überfüllten untersten 
Klasse des Kollegiums, fünf- bis siebenjährigen 
Büblein, die Anfangsgründe des Lesens und 
Schreibens beibringen müssen. Seine Tätig¬ 
keit als Kantor wird bezeichnet durch eine 
eingreifende und segensreiche Neuorganisa¬ 
tion der Kantorei, und durch die Anlegung 
einer wahrhaft großartigen Musikbibliothek, 
als deren versprengte Reste nur swei Par¬ 
tituren von 237 Motetten in der Berliner 
Bibliothek sich wiedergefunden haben. Seine 
reiche Privatbibliothek hat der Kantor, ge¬ 
zwungen durch die steigende Not der Zeit, 
ebenfalls an die Scholarchen verkauft; sie 
ist nicht besser gehütet worden wie die an. 
dem Bestände der Kantorei. Kurz nach dem 
Verlust seiner Gattin stirbt auch er am 
3. November 1625. 

Mit Unrecht hat man Gumpelzhaimer in 
erster Linie zu den Theoretikern gerechnet. 
Sein 1591 erschienenes und bis 1681 dreizehn¬ 
mal aufgelegtes Compendium music» ist 
keine selbständige Arbeit, sondern nur Bear¬ 
beitung und Ergänzung des berühmten Com- 
pendiolum music» von Heinrich Faber, zu 
dessen lateinischem Text Gumpelzhaimer 
gleichzeitig die deutsche Übersetzung von 
Christoff Rid herübernahm. Der theore¬ 
tische Standpunkt des Augsburger Kantors 
mag dadurch gekennzeichnet werden, daß er 
in der Frage der Transposition der Kirchen¬ 
töne noch konservativer ist als der alte Faber 
selbst. 

Der Hauptwert des Kompendiums liegt 
für die Nachwelt in den Beispielen, die 
Gumpelzhaimer dazu komponiert hat; abge¬ 
sehen von der vollkommenen Erfüllung des 
pädagogischen Zweckes meisterliche Kunst¬ 
werke. Die Fantasia in B, die den Band 
eröffnet, ist eines der Übungsstücke in Kanon¬ 
form, wie sie damals mit weitherziger Ab¬ 
sicht für vokale und instrumentale Übung 
veröffentlicht wurden. Für Gumpelzhaimer 
war wohl Lasso das Vorbild, und nicht eines 
der zahlreichen italienischen Werke dieser 
Gattung, aus denen man einmal eine Aus¬ 
wahl wieder zugänglich machen sollte: ein- 

Kirchenmuaik. Jahrbach. SS. Jahrg. 


mal weil sie wie damals so auch heute das 
beete Material zur Schulung der Sänger ab¬ 
gäben, und dann, weil sie einen Schatz an 
oft wunderbar schöner, zumal volkstümlicher 
Melodik bergen. Neben einigen andern Stücken 
geringen Umfangs, aber vollendeter Bildung, 
die Zeugnis ablegen für den tiefen Mystizis¬ 
mus Gumpelzhaimers, ist ein Meisterstück 
aus dem Kompendium das vierstimmige Da 
pacem Domine, mit einem gregorianischen 
C. f. im Sopran (VII). An Stücken wie dieses, 
oder wie seine vierstimmigen geistlichen Lie¬ 
der zeigt sich die Bedeutung des Augsburger 
Kantors besonders klar: es ist als ob seine 
Ablehnung der modernen Tonsprache seiner 
Zeit — des Glänzenden, Unruhigen, des Ex- 
perimentierens besonders im Harmonischen, 
— nicht die Rückständigkeit einer kargen 
Natur, sondern Durcharbeitung, Abklärung 
wäre. So groß ist seine instinktive Sicher¬ 
heit des harmonischen Sinns, und die herbe 
Kraft, die Notwendigkeit seiner Stimm¬ 
führung. Die Veröffentlichung eines so merk¬ 
würdigen Werkes wie der Contrapunctus 
von 1595 beweist eigentlich, daß Gumpelz¬ 
haimer sich dieser seiner Eigenart voll be¬ 
wußt war. In seinen besten Stücken „sitzt“ 
jede Note wie Quadern in einem festgefügten 
Bauwerk. Dabei keine Spur von Steifheit 
oder Zwang; das fünfstimmige „0 Herr Jesu 
Christe“ ist eines der schönsten geistlichen 
Madrigale in deutscher Sprache, die ich kenne, 
von wunderbarer Tiefe des Ausdrucks und 
Freiheit und Flüssigkeit der Bewegung. 

Daß Gumpelzhaimer nicht gewillt war, 
sich von den herrschenden italienischen Vor¬ 
bildern frei zu halten, bezeugen seine übri¬ 
gen Druckwerke, zwei Bücher Motetten von 
1601 und 1614, das zweite Buch mit einem 
wenn nicht schädlichen, so doch mindestens 
überflüssigen Continuo versehen, zweichörig 
zu acht Stimmen im venezianischen Geleise; 
und je zwei Teile drei- und vierstimmiger 
geistlicher Lieder „nach art der welschen 
Villanellen und Canzonen“. Doch ist der 
Inhalt dieser Sammlungen kein nach Gat¬ 
tungen ganz streng geschiedener. Die Lie¬ 
der enthalten motettische Stücke, und in die, 
meist dem Psalter entnommenen lateinischen 
(und griechischen!) Motetten sind deutsche 
Canzonen eingesprengt. Von den Motetten 
teilt der Band nur die kleine Anzahl von 
dreien mit; sie genügt jedoch, um ein Bild 
von dem reinen Stil, der schlichten und inner¬ 
lichen Sprache Gumpelzhaimers zu geben. 

11 
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No. XIII, „Transeunte Domino“ hat die 
Erzählung von der Heilung des Blinden, 
Luc. 8, 37 f. zum Gegenstand. Es verdient 
Beachtung, daß Gumpelzhaimer das Evange¬ 
lium mit künstlerischer Absicht geändert hat: 
die Exposition ist verkürzt, und der drama¬ 
tische Kern der Begebenheit scharf heraus¬ 
ziseliert. Gumpelzhaimer hat den Vorgang 
mit kraftvoller Phantasie gesehen und nützt 
die dramatisierenden, steigernden Wirkungen 
des in höheren und tieferen Chor geteilten 
Klangkörpers aus; wie weit er aber von gro¬ 
bem Naturalismus entfernt ist, mag sein Maß¬ 
halten in der Behandlung malerischer Züge 
lehren, dieser Kardinalfrage des Stils für je¬ 
den Komponisten jener Zeit. Die Motette 
„Domine Jesu Christe“ ist mit ihrem tief 
empfundenen Ausdruck in jeder Hinsioht eine 
Perle. 

ln den geistlichen Liedern ist die Mi¬ 
schung von Elementen des Chorals mit denen 
der welschen Villanelle höchst eigentümlich. 
Eine Vergleichung mit gleichzeitigen italie¬ 
nischen geistlichen Villanellen ist sehr lehr¬ 
reich. Diese italienischen Spiritualisierungen 
haben, wenigstens für deutsches Empfinden, 
oft eine peinliche Gewolltheit und drängen 
ihr profanes Vorbild unabweisbar vor die 
Erinnerung. Bei Gumpelzhaimer liefert der 
Einfluß der Villanelle die Mehrzahl der nai¬ 
ven und traulichen Wendungen, die diese 
Lieder als für die Haus- und Kurrendemusik 
bestimmt verraten; aber sie verschmilzt sie 
mit Traditionen des älteren deutschen Liedes. 
Der Choral übt in ihnen seine feiende Macht. 
Wo er ganz dominiert, da gibt Gumpelzhaimer 
sein Volkstümlichstes, Bestes. Seine Bedeu¬ 
tung als Harmoniker liegt auch hier klar zu¬ 
tage, trotz Winterfeld, der sie verkleinert 
hat, um nur ja kein Titelchen vom Ruhm 
seines geliebten Eccard abzulassen. 

Der Herausgeber hat den Band treulichst 
redigiert, ihn mit einer trefflichen Biographie 
und Einführung in die Werke Gumpelzhaimers 
versehen, und eine feinsinnig für modernen 
Gebrauch eingerichtete Auswahl angefügt. 
Man erlaube mir zum Schluß nur eine Frage 
und eine kleine Berichtigung. Die Frage: 
Wer ist der auf Seite XLV neben Gesualdo 
und Monteverde erwähnte Cosulano? Die 
Existenz eines in der Geschichte des Madri¬ 
gals offenbar so wichtigen, aber mir nicht 
bekannten Meisters hat mich in nicht geringe 
Aufregung versetzt. Die Berichtigung. Der 


Herausgeber meint Seite LIl, Andrea Ga- 
brieli möge wohl der Lieblingskomponist 
Gumpelzhaimers gewesen sein, „denn der Mei¬ 
ster setzt in dem Codex von 1599 über das 
prachtvolle sechsstimmige Deo nostro per- 
ennis gloria sit aeterno des großen 
Venetianers die Worte Dolcissimo bon (!) 
mio.“ Mit dieser Liebeserklärung ist es nun 
nichts. Gumpelzhaimer hat die Motette Ga¬ 
briel] s aus einem 1587 bei Georg Baumann 
in Erfurt erschienenen Sammelwerk (cf. Eitner, 
Bibliographie) in Partitur gesetzt, später aber 
bemerkt, daß er da kein originales Kirchen¬ 
stück Gabrielis abgeschrieben habe, sondern 
nur eine schlecht deklamierte Spiritualisie- 
rung seines Madrigals „Dolcissimo ben mio.“ 
(IB* 0 libro 1580). Diese Entdeckung hat er 
dann über seiner Abschrift vermerkt. 

München Dr. A. Einstein 


Denkmäler der Tonkunst in Bayern. 
XL Jahrgang. Bd. 1. — Werke 
Haus Leo Hasslers, dritter Teil. 
Eingeleitet und heraasgegeben 
von Rudolf Schwarte. Leipzig. 
Breitkopf & Härtel. 1910. Preis 20 M. 

Die Gesamtausgabe der Werke Hasslers 
wird durch den vorliegenden Band erheblich 
gefördert Er enthält die italienischen Madri¬ 
gale zu 5, 6, 7 und 8 Stimmen vom Jahre 1596. 
Wichtig ist er nicht nur, weil er uns wert¬ 
volle Werke Häßlers neu schenkt, sondern 
auch, weil er eine der wenigen Madrigal¬ 
publikationen großen Stils ist, die wir be¬ 
sitzen. Von allen Gattungen der älteren 
Musik ist bisher für das Madrigal am wenig¬ 
sten geschehen. Nur spärlich sind die Neu¬ 
drucke. Die Hauptmeister der Gattung, Ma- 
renzio, Gesualdo principe di Venosa, Monte- 
verdj kennt man nur aus winzigen Bruch¬ 
stücken ihres r Gesamtschaffens. Da ist es 
denn doppelt wertvoll, wenn, wie hier bei 
Hassler, eine große Sammlung von Madrid 
gaden eines bedeutenden Meisters vorgelegt 
wird, weil damit erst die Möglichkeit ge¬ 
geben wird, sich über Wesen und Technik 
des Madrigals ausführlicher zu unterrichten, 
als es nach den wenigen, an vielen Stellen 
verstreuten Madrigalpartituren bis dahin mög¬ 
lich war. Palestrinas und Orlando di Lassos 
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Madrigale liegen bis jetzt in größeren Samm- ' 
langen vor. Beide repräsentieren die ältere 
Art des Madrigals. Wesentlich verschieden 
von ihnen in der Technik sind die Hassler- 
schen Madrigale, die sich der neueren Madri¬ 
galschule anschließen, (die etwa von 1580 ab 
durch Marenzio, Monteverdi, Giovanni Gabrieli 
u. a. in Aufnahme kam), ohne freilich alle radi¬ 
kalen Neuerungen dieser Schule mitzumachen. 
Wer mit dieser Technik vertraut ist und 
auch die Stellung der Canzonetta zum Madri¬ 
gal kennt, für den bieten die Hasslerschen 
Madrigale technisch wesentlich Neues nicht 
Wer jedoch ohne besondere Spezialstudien 
sich in das spätere Madrigal hineinarbeiten 
will, der findet hier die bequemste Gelegen¬ 
heit, sich mit Stil und Technik dieser Gat¬ 
tung leicht bekannt zu machen. Die Wege 
zu diesem Studium weist der Herausgeber 
in der (rühmlich knappen und klaren) Ein¬ 
leitung. Dort deutet er auch auf die an 
vielen Stellen verstreute Literatur über das 
Thema, zu der er selbst in seiner früheren 
Ausgabe der Hasslerschen Kanzonetten, in 
Studien (Vierteljahrschrift für ‘Musikwissen¬ 
schaft und Sammelbände der Internationalen 
Musikgesellschaft) wesentlich beigetragen hat. 
Als Kunstwerke gehören diese Madrigale zu 
dem Frischesten und Reizvollsten, was Hass- 
ler geschaffen hat. In ihrem prachtvollen 
Klang, der Grazie und Leichtheit ihres Ge¬ 
füges, der fantasievollen Erfindung und Aus¬ 
gestaltung nehmen sie es mit dem Besten 
auf, was die weltliche mehrstimmige Vokal¬ 
musik überhaupt aufzuweisen hat. Im An¬ 
hang hat der Herausgeber eine Blütenlese 
prächtiger Stücke für den Vortrag fertig 
eingerichtet. Ich halte diesen Band für einen 
der künstlerisch wertvollsten Beiträge zur 
Kenntnis älterer Kunst, die uns seit Jahren 
bescheert worden sind. 

Berlin Dr. H. Leiohientritt 


Denkmäler der Tonkunst in Öster¬ 
reich. Heraasgegeben unter 
Leitung von Guido Adler. XV11. 
Jahrgang. Johann Josef Fux. Co- 
stanza e Fortezza. Herausge¬ 
geben von Egon Wellesz. Wien 
1910. Artaria & Co., Leipzig, Breit¬ 
kopf & Härtel Preis 30 Mk. 

Die österreichischen Denkmäler haben 
zur Erforschung der Operngeschichte schon 


manchen bedeutsamen Beitrag geleistet. Der 
vorliegende Band ist einem Bühnenwerke 
Fuxens gewidmet, der als Theoretiker im 
ganzen 18. Jahrhundert geachtet war und 
dessen Ansehen als Komponist die öster¬ 
reichischen Denkmäler bereits früher durch 
die Neuausgabe einer Anzahl seiner geist¬ 
lichen Vokalstücke (Bd. 1,1, DE, 1) und Instru- 
mentalkompositionen (IX, 2) erneuert haben. 

Egon Wellesz, der jüngst in den Sammel¬ 
bänden der J. M. G. eine Studie über den 
etwas späteren Bonno veröffentlicht hat, griff 
aus Gründen, die er im ersten Abschnitt der 
„Einleitung“ darlegt, zur „Costanza e For¬ 
tezza“, jener Oper Fuxens, die im August 1728 
zu Prag gelegentlich des Geburtsfestes der 
Kaiserin Elisabeth Christina, der Gattin 
Karls VI., „unter freiem Himm el“ in einem 
eigens errichteten Theater „durch 100 Sänger 
und 200 Instrumentalisten“ zur Aufführung 
gelangte. Quanz war zur Aufführung dieser 
Oper eigens von Dresden nach Prag gereist 
und berichtet hierüber ausführlich in seiner 
Autobiographie. „Wegen der Menge der Aus¬ 
führer gab der Kajserliche Capeilm eiste r 
C&ldara den Takt. Der alte Fux selbst aber, 
welchen, weil er mit dem Podagra beschweret 
war, der Kayser in einer Sänfte von Wien 
nach Prag hatte tragen lassen, hatte das 
Vergnügen, diese so ungewöhnlich prächtige 
Aufführung seiner Arbeit, ohnweit des 
Kaysers, sitzend anzuhören.“ Über diese 
äußeren Vorgänge in Prag handelt der 
zweite Abschnitt der „Einleitung“, die Wel¬ 
lesz der Neuausgabe der Oper vorausschickt. 
Das von Köchel beigebrachte Material ist 
da im einzelnen mit Glück und Fleiß ergänzt 
und berichtigt. Der dritte Abschnitt der 
„Einleitung“ orientiert über den Librettisten 
dieser Festoper, Pietro Pariati, und bietet 
eine ausgedehnte, szenenweise ausgeführte 
Inhaltsangabe des Stückes. Die Beziehungen 
zur Venezianer Librettoarbeit hätten hier 
zum Nutzen für den mit der Operngeschichte 
weniger Vertrauten, an den sich die Denk¬ 
mäler doch auch wenden, vielleicht etwas 
deutlicher zum Ausdruck gebracht und nicht 
auf später verspart werden sollen. Einen 
genialen Dichter wie Zeno mit Pariati auf 
ein Brett zu stellen, scheint mir bedenklich. 
Auch mit der breiten Inhaltsangabe an dieser 
Stelle kann ich mich nicht recht befreunden; 
vielmehr hätte in der Ausgabe der Oper zum 
schnelleren und leichteren Verständnis eine 
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entsprechende deutsche Übersetzung dem 
italienischen Original unterlegt werden kön¬ 
nen, die sich um so notwendiger erweisen 
dürfte, als der Verfasser selbst für eine 
Wiederbelebung einiger Teile der Oper plai- 
diert (s. Mitteilungen von Breitkopf & Härtel, 
Nr. 101, S. 4134). Gerne hört man dann im 
vierten Abschnitt Näheres über den Deko- 
Tationskttnstler Giuseppe Galli-Bibbiena und 
seine Familie, der man auch sonst an deut¬ 
schen Höfen des 18. Jahrhunderts begegnet. 
Im fünften Abschnitt geht Wellesz schließ¬ 
lich an eine Beurteilung der Musik der Oper, 
sieht die deutsche Eigenart Fuxens in ein¬ 
zelnen Wendungen, „welche den Erdgeruch 
der heimatlichen Scholle verraten“, und sucht 
die Zusammenhänge mit der italienischen 
und französischen Kunst aufzudecken. Die 
Zusammenhänge mit der französischen Oper 
treten beispielsweise zutage in der reichen 
Verwendung von Chören, unter denen sich 
auch interessante Beispiele für die Chor¬ 
charakteristik finden, jene mit der veneziani¬ 
schen Oper in der Stilisierung der Ouvertüre, 
in der allerdings nur vereinzelten Verwen¬ 
dung des Accompagnato an dramatisch wich¬ 
tigen Stellen, ferner in Gesangsstücken, die 
in ihrer Faktur teilweise aber bereits zur 
ersten neapolitanischen Opernschule hinüber¬ 
neigen. Die Aufnahme des Chors hatte den 
Fuxschen Opern schon bisher eine Aus¬ 
nahmestellung in der Opernlitteratur der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts gesichert, 
wobei freilich vielfach übersehen wurde, daß 
diese Tendenzen in jener Zeit nicht auf Wien 
allein beschränkt blieben, sondern sich über 
den ganzen Süden Deutschlands ausdehnten. 
Auch hierauf hätte Wellesz vielleicht etwas 
eingehen können. Immer wieder kommt dann 
in der Fuxschen Oper die strenge Schreibart 
zum Vorschein, durch die einzelne Teile, zum 
Beispiel das sizilianoartige „Pensa che fosti“ 
(I, S. 86), eine wesentliche Vertiefung erfahren, 
andere, um mit Quanz zu reden, in ihrer Um¬ 
gebung kirchenmäßig erscheinen. Einen tie¬ 
fen Einblick in die Bestrebungen, die sich 
damals in instrumentaler Hinsicht in Wien 
kundgegeben haben mochten, läßt die Or¬ 
chesterbehandlung der Oper zu mit ihrem 
außergewöhnlich reichen Gebrauch von Blas¬ 
und Zupfinstrumenten, wie auch ihren apar¬ 
ten Zügen in der Streieherführung. 

' Durch die Neuausgabe liegt nun diese 
Fuxsche Oper bequem zum Studium vor. Der 


Opernforschung wie der musikalische!! For¬ 
schung überhaupt ist damit ungemein wert¬ 
volles Material erschlossen. Vor allem er¬ 
scheint da die Persönlichkeit Fuxens in neu¬ 
em Lichte, für die Fragen nach der Kraft 
und Stärke seiner Erfindung und Gestaltung, 
nach seinen dramatischen Fähigkeiten und 
Bestrebungen ergeben sich weitere Gesichts¬ 
punkte. Die Einleitung Wellesz bietet hiezu 
erst Anregungen. Was die Ausgabe selbst 
anlangt, so ist zu bedauern, daß die Aus¬ 
arbeitung des Basso continuo nur für den 
ersten Akt vorgenommen wurde. Dann dürfte 
bei der Aussetzung des Basses im ersten Akte 
die Ausarbeitung der Seccorezitative Bedenken 
aufkommen lassen. Daß die Seccorezitative 
derart stereotyp und ohne Rücksicht auf die 
szenischen Vorgänge begleitet worden wären, 
ist denn doch höchst unwahrscheinlich. 

Für die Ausgabe verdient die Denkmäler¬ 
kommission unseren besonderen Dank. Es 
wäre zu wünschen, daß sie auch weiterhin 
der Oper ihr Interesse bewahrte und, wie 
ich schon wiederholt hervorhob, auch einmal 
an Ausgaben von Opern der großen Neapoli¬ 
taner ginge! 

Bonn Dr. L. Schiedermair 


Denkmäler der Tonkunst ln Öster¬ 
reich. Unter Leitung von Guido 
Adler. XVIL1. Jahrgang. Erster 
Teil Ignaz Umlauf, „Die Berg- 
knappen“. Herausgegeben von Ro¬ 
bert Haas. Wien, 1911. Artaria 
& Co. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 
Preis M. 12.—. 

Der nationalen deutschen Opernkunst 
des 18. Jahrhunderts ist in den Denkmäler¬ 
ausgaben, zum Teil aus durchaus begreif¬ 
lichen und berechtigten Gründen, nur ein be¬ 
schränkter Raum zugewiesen worden. Mit 
dem vorliegenden Bande bringen nun die 
Österreicher zu den bisherigen Publikationen 
ein Stück aus der Frühzeit des Wiener Sing¬ 
spiels bei, das nach der historischen Seite 
in besonderem Maße unser Interesse bean¬ 
sprucht, aber auch unter allgemein künstle¬ 
rischen Gesichtspunkten zu fesseln vermag. 

Haas stellt im Gegensatz zu der in an¬ 
deren Bänden der österreichischen Denk¬ 
mäler geübten Praxis erfreulicherweise eine 
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ausführliche Darlegung des frühen Wiener 
Singspiels an die Spitze seiner Ausgabe und 
zeigt in diesem Rahmen das Umlaufsche 
Stück. Der erste Abschnitt dieser Einleitung 
beschäftigt sich mit den Existenzbedingungen, 
dem Repertoire und dem Personal des ersten 
Wiener Singspiels, der zweite geht auf die 
Entwicklung des deutschen Singspiels im 
allgemeinen ein, worauf im 3. und 4. Ab¬ 
schnitt Texte und Partituren der ersten 
Wiener Singspiele kurz charakterisiert wer¬ 
den. Mit großem Fleiße ist da das Mate¬ 
rial zusammengefaßt und auch manch neuer 
Gedanke wird vorgetragen. Die Ausfüh¬ 
rungen über die stilistischen Eigentümlich¬ 
keiten des ersten Wiener Singspiels, im be¬ 
sonderen über jene Umlaufs dürften aber 
etwas zu kurz gekommen sein, und einige 
weitere tiefergreifeude Bemerkungen hier¬ 
über wären an Stelle der „flüchtigen, sum¬ 
marischen Besprechung 11 auch innerhalb des 
Denkmälerbandes wohl willkommen gewesen. 

Die vollständige Wiedergabe des Werkes 
erfolgte nach der auf der Wiener Hofbi¬ 
bliothek befindlichen, bei der ersten Auffüh¬ 
rung (1778) benützten Partitur des Stückes. 
Die Cembalostimme ist von Haas als „Kla¬ 
vierauszug“ bezeichnet und als solcher zum 
grüßten Teil auch behandelt. Nach dieser 
Bearbeitung werden beispielsweise von den 
Streichern mit getragenen Akkorden beglei¬ 
tete Solostellen der Oboe auch von der Kla¬ 
vierstimme mitgespielt. Und von ähnlichen 
Fällen ließen sich noch weitere Beispiele 
anführen. Die von Haas hier angewandte 
Praxis, aus dem Cembalopart einen Klavier¬ 
auszug zu gestalten, dürfte wohl nicht all¬ 
gemeine Zustimmung Anden können. Um 
nur eines anzuführen: Manche Stellen er¬ 
scheinen dadurch ihres intimen Reizes völlig 
beraubt. 

Auf das Werk selbst soll später näher 
eingegangen werden. 

Die vorliegende Neuausgabe ist aufs 
wärmste zu begrüßen. 

. Bonn Dr. L. Schiedermair 


Denkmäler der Tonkunst hi Öster¬ 
reich. Unter Leitung von Guido 
Adler. XVlll. Jahrgang. Zweiter 
Teil, österreichische Lautenmusik 
im XVI. Jahrhundert. Bearbeitet 
von Adolf Koczirz. Wien 1911. 
Artaria & Go. Leipzig, Breitkopf & 
Härtel Preis Mk. 15.—. 

Dem Interesse, das die musikgeschicht¬ 
liche Forschung an der Erschließung der 
Lautenmusik des 16. und 17. Jahrhunderts 
hat, hat bisher die Anzahl der Veröffent¬ 
lichungen durchaus nicht entsprochen: einmal 
aus Gründen höchst materieller Art, dann 
aber auch wohl deshalb, weil auf wenigen 
Gebieten der alten Musik die Übertragung 
in die uns geläufige Notenschrift mit so viel 
Aufwand an Zeit und Mühe verbunden ist 
als auf diesem. Um so größeren Dank darf 
man den österreichischen Denkmälern wissen, 
daß sie als die erste der großen Publika¬ 
tionen durch den vorliegenden Band diese 
Lücke auszufüllen beginnen; und dem Heraus¬ 
geber für die Sorgfalt, mit der er sowohl 
im Notenteil wie in der umfangreichen Ein¬ 
leitung seine Aufgabe im ganzen gelöst hat. 
Es ist eine ziemlich bunte Gesellschaft, die 
der Band vereinigt: zwei ehrsame „Lutini- 
sten“ und zwei „Virtuosen“ von internatio¬ 
nalem Ruf. Da ist Hans Judenkunig 
aus Schwäbisch-Gmünd, der lange Jahre 
in Wien durch persönliche Lehre und durch 
schriftliche Anweisung für die Verbreitung 
süddeutscher Lautenkunst, auch wohl süd¬ 
deutscher Lauten, wirkt und dort 1526 in 
hohem Alter stirbt; — der Preßburger Hans 
Neusidler (seine Brüder Melchior und Kon- 
rad haben nur aus zufälligen Gründen in dem 
Bande keine Berücksichtigung gefunden), der 
33 Jahre lang in Nürnberg gegen seinen 
wirtschaftlichen Niedergang einen trostlosen 
Kampf führt; — Simon Gintzler, Lautenist 
im Dienst von Cristoforo Madruzzo, Cardinal 
von Trient; — endlich Valentin Greff Bak- 
fark, ein Siebenbürgener Sachse aus Kron¬ 
stadt, den sein abenteuerliches Virtuosen¬ 
leben von Hof zu Hof: an den ungarischen, 
den polnischen, den Kaiserhof, und von Land 
zu Land führt: eines seiner Lautenbücher 
druckt er zu Lyon, und seine Lehrzeit ver¬ 
bringt er in Padua, wo er auch seinen Tod 
findet (1576). Daran schließen sich Stücke 
aus fünf Lautenbüchem, die sich handschrift- 
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lieh in der Wiener Hofbibliothek befinden, 
and von denen namentlich das eines Stephan 
Kr an s ans Ebenfurt in Niederösterreich, aas 
der ersten Hälfte des Jahrhunderts, und die 
Lautenbücher zweier Glieder der Familie 
Fugger: «Jörg (+ 1569) and seines Sohnes 
Octavian II besonderes Interesse beanspru¬ 
chen dürfen. 

Es ist unmöglich, an dieser Stelle im 
einzelnen 1 ) darauf einzugehen, in welch 
hohem Maße der Band unser Wissen von der 
Geschichte der Instrumentalformen, der Lied- 
und Tanzmusik bereichert. Mit Recht hat der 
Herausgeber den Neudruck von laatenistisch 
übertragenen Vokalstücken in zweite Linie 
gerückt; die fraglichen Stücke auch dieses 
Bandes können darüber belehren, daß die 
Lautentabulaturen zur Lösung der Acci- 
denzienfrage sehr wenig beitragen werden: 
diese Lautenisten haben vor ihren vokalen 
Vorbildern nicht die geringste Achtung — 
Judenkunig spricht ja geradezu von „uner¬ 
fahrenen Componisten“ — und sind jeden 
Augenblick bereit, einem bequemeren Finger¬ 
satz zuliebe die musikalische Logik zu 
opfern. 

München Dr. A. Einstein 


l ) Ein Wort nur zu dem , Juden Tantz“ 
Neuridler’a auf 8. 58. Koczirz hat ihn getreu 
nach den Anweisungen Neusidler's übertragen; 
aber herausgekommen ist dabei nicht ein „gro¬ 
teskes Dissonanzstück,“ wie es K. nennt, son¬ 
dern einfach ein musikalischer Nonsens. Ich 
vermute, so seltsam es auch ist, in der Anwei¬ 
sung Neusidler’s einen Druckfehler in dem t, und 
schlage vor, der obersten Saite die gewöhnliche 
Stimmung in a’ zu belassen. Man vergleiche 
selbst die Resultate: 


(Klangsaite in gis’ gestimmt: 





i 



(Klangsaite in a’ gestimmt:) 




Noch über einen andern Punkt kann ich 
mein Befremden nicht unterdrücken. Koczirz 
nennt im Nachwort des Bandes zwar Körte und 
Wasielewski als frühere Herausgeber einiger 
Stücke von Judenkunig und Neusidler, ver¬ 
schweigt aber völlig, dass auch Oscar Chilesotti 
eine beträchtliche Zahl von Werken Neusidlers 
und Gintzlers bereits veröffentlicht hat Mag 
auch K. mit Chilesotti schon einen 8pahn ge¬ 
habt haben, so war es doch nach meiner Mei¬ 
nung seine Pflicht, den Namen des um die Ge¬ 
schichte der Lautenmusik hochverdienten ita¬ 
lienischen Gelehrten nicht zu sekretieren. 


Werke von Jakob Obrecht. Liefe¬ 
rung 4—7. Herausgegeben von Prot 
Dr. Johannes Wolf für die Vereeni- 
ging voor Noord Nederlands Muzick- 
geschiedenis. Amsterdam, G. Als¬ 
bach & Go., Leipzig, Breitkopf 
& Härtet Lieferg. 4—7 je M. 5.—; 
Liefg. 5—6 in 1 Bande M. 10.—. 

Von der Gesamtausgabe der Werke des 
Jakob Obrecht liegen mehrere neue Liefe¬ 
rungen vor, das vierte Heft mit Motetten, 
das fünfte, sechste, siebente Heft mit Messen. 
Das Motettenheft enthält sechs Stücke, von 
denen zwei schon bekannt waren, das vier¬ 
stimmige „Parce Domine“ durch Glarean’s 
Dodekachordon, wo es als „Beispiel Obrecht’- 
schen Stils“ angeführt wird, das vierstimmige 
„Ave Regina coelorum“ durch die Neuausgabe 
im Beilagenband der Ambros’schen Musikge¬ 
schichte, die allerdings, wie der Herausgeber 
Profi Johannes Wolf feststellt einen falschen 
Text verwendet. Die übrigen vier Motetten, 
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das 5 stimmige „Laudemns nunc Dominum 
die 4stimmigen „Beata es, Maria,“ „Laudes 
Christo redemptori“ und „0 beate Basili“ 
waren bisher in Partitur noch nicht veröffent¬ 
licht. Von diesen hat den größten prak¬ 
tischen Wert das „Beata es Maria,“ eine 
Komposition von wundervoller Zartheit, In¬ 
nigkeit der Empfindung und ungemein schö¬ 
nem Klange, dabei verhältnismäßig leicht 
vorzutragen. Überaus schwungvoll, kräftig, 
jubilierend ist der 5 stimmige Psalm „Lau¬ 
demus nunc Domino,“ dabei aber ein ver¬ 
wickeltes Stück Musik mit bewegter, reich 
verästelter Stimmenführung. Ähnlich im 
Charakter ist das „Landes Christo redemptori“. 
An künstlerischem Wert, wenn schon nicht 
an interessanten Kombinationen scheint mir 
dagegen die ausgedehnte Motette „0 beate 
Basili“ etwas zurückzustehen. 

Von den Messen ist die eine „Fortuna 
desperata“ schon vor Jahrzehnten durch Eitner 
für die Amsterdamer Vereeniging voor Noord 
Nederlands Muzickgeschiedenis in Partitur 
herausgegeben worden. Ob und worin sich 
der vorliegende Neudruck von der älteren 
Ausgabe unterscheidet, bin ich zurzeit leider 
nicht in der Lage festzustellen. Es handelt 
sich hier um ein Hauptwerk Obrecht’s, nach 
Ambros um die „grandioseste unter Obrecht’s 
Messen“. Dankenswert ist hier die Hinzu¬ 
fügung der Quelle Obrecht’s, nämlich der 
ohanson „Fortuna desperata“ in zwei Fas¬ 
sungen. Es wird so ein Einblick in das 
technische Verfahren des Meisters gewährt 
In meiner Besprechung der Messe „Je ne Je¬ 
mande“ im Jahrbuch 1910 S. 154 ff. habe ich im 
Zinzelnen auf Obrecht’s Verfahren hinweisen 
können. Im Prinzip ganz ähnlich verfährt 
Obrecht in dieser Messe, wie auch in der 
bisher noch nicht neugedruckten: „Malheur 
me bat.“ Sehr zutreffende, eingehende Er¬ 
läuterungen zu dieser Messe bietet schon 
Ambros (Musikgeschichte, Bd. EH, 183). Ein 
paar eigene Anmerkungen seien hier noch 
hinzugefügt. Von dem Liede Ockeghems be¬ 
nutzt Obrecht hauptsächlich die Oberstimme 
als cantus firmus. Das Hauptmotiv der ganzeh 
Messe ist die erste Phrase der chanson: 


m 



Sie ist zugrunde gelegt dem ersten 
Kyrie, dem Credo, Crucifixus, Sanctus, Bene¬ 
dictas, Agnus H und EH. Auch die übrigen 
Abschnitte der ch&nson-Melodie werden Stück 
für Stück den verschiedenen Sätzen unter¬ 
gelegt. Nur der zweite Satz, das dreistimmige 
Christo ist ganz freie Erfindung ohne cantus 
firmus. Das zweite Kyrie benutzt den can¬ 
tus in der Weise, daß er dreimal hinter¬ 
einander gebracht wird, jedesmal in kürzeren 
Notenwerten, dazu ein basso ostinato auch 
in immer kleineren Worten, der wieder eine 
abgekürzte Fassung des cantus ist. Eine 
noch imponierendere Logik herrscht in dem 
groß angelegten Gloria: in der Tat ein 
Meisterstück der thematischen Durchführung, 
alles wächst aus dem cantus heraus, zeigt 
im Aufbau die Hand eines überlegenen Geistes. 
Im Crucifixus erscheint notengetreu der Tenor 
Ockeghems in seinem gesamten Umfange, 
mit neuen Gegenstimmen Obrecht’s versehen. 
Sehr altertümlich ist der Schluß des Sanctus 
mit der zehnmal wiederholten Tonfolge e-f 
im Baß. Das Osanna verwendet wiederum 
dreimalige Abwandlung des Themas in immer 
kleineren Notenwerten. Das Benedictas ist 
eine notengetreue Wiederholung des Cruci- 
fixus. Mit dem ersten AgnusAt die Ockeg- 
hem’sche Melodie erschöpflr Im zweiten 
Agnus wird nochmals, wie im Crucifixus und 
Benedictus, der ganze Tenor Ockeghem’s 
wiederholt, jetzt aber als Baß. Im letzten 
Agnus herrscht der gesamte Ockeghem’sche 
discantus. Eine besondere Eigentümlichkeit 
dieses Stückes ist der seltsame „Paukenbaß“, 
der immerfort auf den Tönen e-a sich hart¬ 
näckig festhält. 

Zeigt diese Messe eine hochentwickelte 
Kunst der Imitation, so fällt die Messe: „Salve 
diva parens“ dureh fast vollständigen Mangel 
an eigentlicher Imitation, an fugierter Arbeit 
auf. Dabei ist sie in der Polyphonie jedoch 
kaum minder sorgsam durchgearbeitet, kaum 
minder verwickelt. Leider war es bis jetzt 
nicht möglich, den zugrunde liegenden can¬ 
tus firmus nachzuweisen, so daß man in 
diesem Falle die Architektonik nicht so ge¬ 
nau verfolgen kann, wie in den anderen 
Messen. Ambros betont, daß Obrecht kaum 
irgendwo einen so entwickelten Schönheits¬ 
sinn zeigt, wie gerade in dieser Messe. Sie ge¬ 
hört zum überwiegenden Teil noch jener 
älteren Schreibart in freier Polyphonie an, 
wie sie Dufay oft zeigt; gerade jener Stil 
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mit seinen häufigen Ten- und Dezimenparal- 
lelen hat einen Wohiklang, der im imitato¬ 
rischen Stil nicht oft erreicht ist Ochetus- 
und Fauxbourdon-Effekte an nicht wenigen 
Steilen weisen auch auf jenen frühen Stil 
zurück. Eine eigentümliche schöne Wirkung 
bringt z. B. der folgende Abschluß im Glo¬ 
ria in dieser Manier hervor: 



Pa-ter De-us 



Pa - ter Do- 



mi - ne Fi 



Zum Lobe des kundigen Herausgebers, 
Prof. Dr. Joh. Wolf braucht den Lesern, die 
sich für die mittelalterliche Tonkunst inter¬ 
essieren, nichts gesagt zu werden. Das 
verwickelte Geflecht der niederländischen 
Mensurainotation entwirrt er mit sicherer 
Hand und bietet eine bequem lesbare, kor¬ 
rekte Partitur samt dem nötigen kritischen 
Apparat 

Berlin Dr. H. Leichtentritt 
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Orlando di Lasso. Sämtliche Werker 
20. Bd. Herausgegeben von Adolf 
Sandberger. Leipzig, Breitkopf & 
Hartei. Preis M. 20.—. 

Von der Gesamtausgabe der Lasso'schen 
Werke liegt der zwanzigste Band vor. Mit 
dem schon erschienenen achtzehnten Bande 
zusammen erschöpft er Lassos Kompositionen 
zu deutschen Texten. Verglichen mit der 
Fdlle lateinischer, italienischer, französischer 
Texte bei Lasso, ist es nicht gar sehr viel, 
was der Meister zu deutschen Texten ge¬ 
schrieben hat, und auch an künstlerischem 
Wert steht dieser Teil des Lassoschen Le¬ 
benswerkes hinter dem übrigen merklich zu¬ 
rück. Damit ist natürlich nicht gemeint, 
daß es sich hier um minderwertige Kunst 
handle; auch hier ist kein Mangel an bedeu¬ 
tenden Stücken, genialen Zügen. Nur fehlen 
eben die Stücke allerersten Ranges, an Lassos 
sonstigen Leistungen gemessen. Reichlich 


die Hälfte des zwanzigsten Bandes sind geist¬ 
liche Musik, motettenartige Stücke, geist¬ 
liehe Lieder, Psalmen. Von den weltlichen 
besonders war ein erheblicher Teil sohon 
bekannt durch frühere Veröffentlichungen an 
verschiedenen Stellen. In neuem Licht er¬ 
scheint der Meister hier nirgends. Wollte 
man die einzelnen Stücke des näheren wür¬ 
digen, den Stilfragen nähertreten, so könnte 
man nur mit anderen Worten wiederholen, 
was der Herausgeber Adolf Sandberger in 
seiner ausgezeichneten, ausführlichen und das 
Wesentliche erschöpfenden Vorrede nieder¬ 
gelegt hat. Sie ist ein Seitenstück zu Sand¬ 
bergers vorzüglichen früheren Untersuchun¬ 
gen über Lassos Beziehungen zur italieni¬ 
schen und französischen Literatur. Es seien 
deshalb alle Interessenten nachdrücklich auf 
diesen gewichtigen Beitrag zur Kenntnis 
Lassoscher Kunst hingewiesen. 

Berlin Dr. H. Ldchtentritt 


II. Bücher und Schriften 

Choralliteratur und für Sänger französischer Zunge eine 

Volksausgabe des kompletten Kyriale mit 
Was seit Erscheinen des vorigen Jahr- französischem Titel und französischen Rubri- 
buches an Choralwerken auf den Markt feen: Kyriale ou Ordinaire de la Messe, 
gebracht wurde, sind neue Ausgaben oder in ^ htLr f Am Druck und ungemein handlichem 
Bearbeitungen des Graduale Vaticanum und Format. 

seiner Teile. Solange der Liber diurnus ^ einen Auszug aus seinem Gradual- 

(mit dem Vesperale) der Vaticanischen Aus- buche ver0 ff en tlicht Dr. Weinmann ein 

gäbe nicht ausgegeben ist, wird die Tätig- Kyriale (Preis geb. 1 Mark), das wie jenes 

keit der Choraldrucker sich vornehmlich auf durcb Konzessionen an die heutige 

solche Neudrucke beschränken. Notenschrift (Violinschlüssel, 6 Linien, prak- 

Die Firma Pustet in Regensburg gibt tische Transposition) sich empfiehlt. (Vgl. 
das Kyriale Vaticanum in 7. Auflage Kirchenmusikal. Jahrb. 23. Jahrgang S. 166.) 

heraus. Für sie wurden neue Choraltypen Diesen, kleinern reihen sich umfang- 
hergestellt, die an Schönheit und Deutlich- reichere Publikationen an, die der außer- 

keit sich nicht gut Übertreffen lassen. Auch ordentlichen Rührigkeit der Firma Pustet 

der Textdruck ist schärfer als bei früheren ^ Dienste der Choralreform auch für das 

Ausgaben. Beigefttgt sind die Missa pro de- laufende Jahr ein glänzendes Zeugnis aus- 

functis,die Begräbnisgesänge, die Tonicommu- stellen. Das vollständige Graduale liegt 

nes Miss» sowie als Appendix das Te Deum j n e iner Editio altera vor, die durch das 

und die Hymnen für Pfingsten und Fron- leichte aber dauerhafte indische Papier, den 

leichnam. (Preis broschiert M. 0.90, in ganz sorgfältigen Druck und die ganze prächtige 

Leinwand mit Goldtitel M. 1.80.) Ausstattung das erwünschte deutsche Gegen¬ 

in moderner, von Dr. Mathias besorgter stück zur TournayeT (Desclöe) Ausgabe 
Übertragung liegt das Officium pro de- No. 695 bietet, diese aber durch das gerin- 
functis cum Missa et Absolutione vor gere Volumen noch übertrifft. Die Epitome 
(Preis broschiert M. 0.60, gebunden M. 1.—) e Graduali Romano ist dem gleichnami- 
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gen Schwann’sehen Buche ähnlich und wen¬ 
det eich wie diese namentlich an solche Chöre, 
die nur an Sonn- und Festtagen ein gesun^ 
genes Amt haben. 

Die Verlagshandlung Schwann in Dikh 
seldorf veröffentlicht Ausgaben ihrer Epitome 
e Graduali mit französischem und englischem 
Titel und Rubriken (Ed. Schwann U* und 
U 8 ); jene als: Abrögö du Graduel Ro¬ 
main contenant les messes pour les diman- 
ches et fötes doubles, diese als Extract 
from the Liber Gradualis containing the 
masses for all Sundays and Double Feasts etc. 
Die französische Übersetzung besorgte Dom 
David, der verdiente Leiter der Revue de 
chant grögorien (Grenoble), die englische 
Prof. Bewerunge vom Maynooth-College (Ir¬ 
land). Beide Ausgaben stimmen in Format; 
Druck und Papier mit der vortrefflichen Ed. 
U. überein. Eine Ausgabe des> „Römischen 
Gradualbuches“ mit deutscher Übersetzung 
der Rubriken und Übertragung der Singwei¬ 
sen in moderne Noten, die den Bedürf¬ 
nissen und Wünschen vieler Sänger ent¬ 
gegenkommt, ist Ed. St (Preis geb. 4 M.). 
Unsere deutschen Choraldrucker leisten doch 
in der Berücksichtigung aller, auch der be- ’ 
scheidensten Chorverhältnisse ganz Außer¬ 
ordentliches und haben den Vorsprung, den 
außerdeutsche Drucker vielleicht gewonnen 
hatten, längst eingeholt. 

Als Auszug aus Ed. P. des Graduäle er¬ 
scheint in gleichem Format ein Abdruck der 
Miss© in Summis Festis (Ed. P K Preis 
JL.0.50)* Für die erste Einführung in die 
neuen Bücher wird das Heft willkommen sein. 
Es enthält die dritte Messe von Weihnachten, 
diejenigen von Epiphanie, Ostern, Himmelfahrt, 
Pfingsten, Fronleichnam, Mariä Himmel¬ 
fahrt, Allerheiligen jmd Rirchwteih. 

In zweiter, verbesserter und vermehrter 
Auflage liegt P. Böser,s Schrift: Der rhyth¬ 
mische, Vortrag des gregorianischen 
Gesanges yor (53 Seiten, Preis M. 0.60). Die 
Schrift ist lediglich für die Praxis gedacht 
und wird flort .auch in der neuen Auflage 
Gutes stiften.. Dip rhythmischen Anschau¬ 
ungen des V$tf. sind.bekanntlich, diejenigen 
der jüngeren Solesmenser Sphule. 

Auch die Tournayer Offizin DesclSe 
& Cie. war im Berichtsjahre nicht müsaig. 
Drei umfangreiche Choralwerke liegen zur 
Besprechung vor, die Verlftgsnummern 701, 
780 und 740A, ein. handlicher Liber Usu- 


alis Missae pro dominicis et festis duplicr- 
bus (Preis 3 fr.), derselbe in modernen 
Noten (Preis fr. 4.50 und fr. 6.—), und das 
vollständige Graduale in modernen No¬ 
ten (Preis Fr. 7.50 und fr. 10.—). Der Liber 
TJsualis ist eine Nachahmung des alten Mis- 
sale plenarium und verbindet Missale und 
Graduale derart miteinander, daß zu jedem 
Sonn- und Feiertage nicht nur die Gesänge, 
sondern auch die Gebete des Celebranten, die 
Lesungen u. s. w. abgedruckt sind. Für des 
Lateins kundige Sänger ist dieses Buch ein 
Idealbuch, das sie in den Stand setzt, der 
gesamten Liturgie der Messe mit Verständ¬ 
nis zu folgen. Die Übertragung in moderne 
Noten ist nach den bekannten Grundsätzen 
und mit Umsicht vorgenommen. Von Kleinig¬ 
keiten, die mir bei Stichproben auffielen, ver¬ 
merke ich hier einige rhythmische Inkonse¬ 
quenzen: Graduale S. 64, Zeile 5 (Jerusalem) 
und Seite 597 Zelle 7 (fuit), wo derselbe 
Torculus zu Beginn desselben Melisma ein¬ 
mal ^ I das andere übertragen ist; 
mit "ZJ* Mal mit * * * vergl. dazu auch 
das Graduale mit den rhythmischen Sonder¬ 
zeichen, (Verlagsnummer 696 A) S. 54 Z. 4 
und S. 482, Z. L Weiter: S. (255) Z. 9 und 
S. (195) Z. 4, wo die Variante allerdings nur 
für das Auge besteht 

Von den Grunewaldschen Einzel¬ 
ausgaben der vatikanischen Meßgesänge, 
welche die Styria in Graz verlegt, ist als 
zweites Heft die dritte Messe von Weih¬ 
nachten, die Ostermesse mit der Missa de 
Angelis und dem Credo IH. des Ordinarium 
Miss© erschienen. Die Bearbeitung und Tran¬ 
skription der Choralstücke folgen den im 
ersten Heft durchgeführten Normen. 

Als Vorläufer* des vatikanischen Anti- 
phonars erschien vor'kurzem der "Cantori L 
nus seu Toni Communes Officii ct 
Miss© juxta Ritum S. R. Ecclesi© cum 
regulis et exemplis, Rom©, typ. Vati- 
canis 1911, eingeleitet durch ein Dekret der 
Ritenkongregation vom 3. April 1911, wel¬ 
ches ihm offiziellen Charakter zuschreibt und 
seine Verpflichtung für alle Kirehen aus¬ 
spricht. Dasselbe bietet die Toni der' Psal- 
modle, liturgischen Lesungen, Orationen usf. 
für die gesamte Liturgie, Messe wie Officium. 
Die Formeln für die Messe waren schon 1907 
in den Cantus Missalis Romani ausge¬ 
geben worden. Neu dagegen ist hier x beson? 
ders die Ordnung der Psalmodie, die nicht 
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nur in ihren einseinen Formeln mitgeteilt, 
sondern auch an zahlreichen Beispielen erläu¬ 
tert ist, die alle in der Praxis vorkommen¬ 
den Schwierigkeiten berücksichtigen und 
lösen. Da die bei uns bisher übliche Text¬ 
unterlegung unter die Psalmformel von der 
neuen, offiziellen vielfach abweicht, so bean¬ 
sprucht der Cantorinu8 ein erhöhtes Inter¬ 
esse. 

Zu begrüßen ist es demnach, daß P- 
Dom. Johner, der Verfasser der bei Pustet 
erschienenen „Neuen Schule des gregoriani¬ 
schen Gesangs“, schon jetzt in einer kleinen 
Schrift: Die Psalmodie nach der Vati¬ 
kana (43 Seiten Preis 0.70 Mk.), eine Er¬ 
klärung der neuen Psalmodie unternommen, 
aus den zahlreichen Beispielen deB Cantori- 
nus die zugrunde liegenden Regeln herausge¬ 
zogen und klar formuliert hat. Möge das 
nützliche Heft, in dem ich nur die leere 
Quadratnote durch die mit einem Sterne ver¬ 
sehene des Cantorinus ersetzt sehen möchte, 
in die Hände aller Chorregenten kommen 
und aller Sänger, die sich mit der Neuord- 
nung der Psalmodie näher vertraut machen 
wollen. 

In diesem Zusammenhänge sei noch, er¬ 
wähnt: P. Lud. Becker, 0. F. M. Kurzer 
Leitfaden für den Unterricht im gregoriani¬ 
schen ChoraL Verlag von Fr. Pustet, Regens¬ 
burg. (Sammlung Kirchenmusik herausgege¬ 
ben von Dr. Weinmann. VII. Bändchen. 
120 Seiten. Preis Mk. 1.—.) 

Ein handliches Büchlein, das alles für 
die Praxis Notwendige in gemeinverständ¬ 
licher Fassung darbietet und namentlich an¬ 
gehenden Theologiestudierenden gute Dienste 
zu leisten vermag. Nur bedürfen die Formeln 
für die Psalmodie (8. 76 ff.) nach dem er¬ 
wähnten offiziellen Cantorinus einiger Modi¬ 
fikationen. 

Freiburg (Schweiz) Dr. P. Wagner 


Ama d6e Gastou6, l’Art Grtgorien. 
(Lea Maitres de la Musique, publiäs 
Sons la direction de M. Jean Chan* 
tavoine) Paris 1911, Felix Alcan 6di- 
tenr, 207 p., prix fr. 3,50. 

Im Anschluss an seine umfangreicheren 
Origines du chant romain (vgl. Jahrbuch, 
21. Jahrgang S. 194) bietet Gastouö hier einem 
größeren Publikum eine zusammenfassende 
Darstellung von Gregors Wirken, den Schick¬ 


salen des nach ihm benannten kirchlichen 
Gesanges bis zur gegenwärtigen Reform und 
einen Überblick über die choralische Formen¬ 
lehre. Überall schöpft Gastouö aus dem 
Vollen und weiß seinen Gegenstand einfach, 
aber lebenswarm und lichtvoll darzustellen. 
Der Fachmann wird auf einiges Neue stoßen; 
aber auch da, wo er Bekanntes vorträgt, ist 
GastouC interessant und selbständig* Seine 
neue Schrift gehört in die Bücherei eines 
jeden Choralfreundes, der sich für die Lei¬ 
stungen außerdeutscher Gelehrsamkeit inter¬ 
essiert « 

Freiburg (Schweiz) Dr. P. Wagner 


Noribert Rousseau Dr. L’Eeole Grtgo- 
rienne de Solesmes, 1833—1910. 
Societe de S. Jean Y Evang. Desclde 
et Cie. Rome, Toumay 1910. 181 p. 
Preis 2,50 fr. 

Der Wert dieser Schrift ruht in der ge¬ 
schichtlichen Darstellung der Solesmensei; 
Choralbewegung von ihren ersten Anfängen 
bis zur Gegenwart, die manche dankenswerte 
neue Details mitteilt. Mit großer Hingabe 
hat Rousseau sich seines Stoffes angenommen 
und seine Darstellung strömt die absolute 
Überzeugung aus, daß Solesmes berufen war, 
der Kirche den liturgischen Gesang und seinen 
Rhythmus wieder zu schenken. Unangenehm 
berührt nur die schlecht verhüllte Tendenz, 
die Leistungen des Dom Pothier für geringer 
erscheinen zu. lassen, als sie bisher gehalten 
wurden. 1 ) Die Choralliteratur deutscher Zunge 
hat schon vor mehr als zehn Jahren die Ver¬ 
dienste des Dom Jausions, seines Mitarbeiters, 
als eines Vorkämpfers“ der neuen Ideen ge¬ 
rühmt. (Vergl. meine „Einführung“ 1. Aufl. 
1895 S. 211). 

Den größten Raum der Schrift nimmt die 
stark apologetisch gefärbte, jeglicher Kntik 
sich enthaltende Wiedergabe der rhythmi¬ 
schen Theorien Dom Mocquereäus ein. In eine 
Prüfung der wichtigeren dagegen erhobenen 
Einwände ist nicht eingetreten und so hat 
der Verfasser'ein Seitenstück zu Ulibischeffs 
Mozartmonographie geliefert. Seine Literatnr- 


*) Vgl dazu den lehrreichen Brief Gonthiers 
an D. Pothier (1880), den die Revue de chant 
grögorien, Grenoble, dieses Jahres S. 184 ff. ver- 
öffentücht. 
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kenntnis verrät auch hier arge Lücken. Dafür 
awei Beispiele. S. 102 ff, legt er die Argu¬ 
mente des „Nombre Musical" für die rhythmi¬ 
sche Identität von Virga und Punctum vor 
und rühmt sie mit Bieghaften Worten. Der 
Leser muß sie für etwas Neues und Epoche¬ 
machendes halten; und doch ist derselbe 
Beweis mit denselben Argumenten schon 
1905 in meiner „Neumenkunde" Seite 282 
bis 246 erbracht worden. Rousseau weiß das 
nicht, weil der Nombre Musical nichts davon 
sagt. Was die Sache selbst und den Beweis 
angeht, so ist darin da; letzte Wort noch 
nicht gesprochen.. Auch bei der Erklärung 
des Salicus (S. 117 ff.) wäre eine solche Aus¬ 
stellung zu machen. Rousseau meint, daß die 
Autoren keinen Aufschluß über seine Aus¬ 
führung enthalten. Er hat die Trierer Neumen¬ 
tabelle übersehen, deren interessantes Zeug¬ 
nis eine andere Erklärung nahelegt als die¬ 
jenige der Solesmenserschule. (Vgl. „Neumen¬ 
kunde" S. 89 ff.) Was das Quilisma angeht 
(8. 118 ff.), so ist die Auffassung CcBlestin 
Vivell’s (Greg. Rundschau 1905, S. 81 ff.) 
nicht einmal erwähnt, obschon sie die ur¬ 
sprüngliche Ausführung des Zeichens, wie ich 
wenigstens glaube, endgültig bloßgelegt hat. 
Überhaupt befestigt sich in mir die Über¬ 
zeugung, daß sogar die einfachen sankt- 
gallischen Neumen metrisch zu verstehen sind 
(Virga und Virga jacens = Longa, Punctum 
— Brevis), und daß die Zusätze zu den 
Neumen kompliziertere Rhythmen andeuten, 
als bisher und auch von Rousseau ange¬ 
nommen wird. Daß ich danach viele der 
Rousseau’schen Zitate aus Neumenhandschrif¬ 
ten St Gallens anders interpretieren würde, 
ergibt sich von selbst 

Wer sich über die Anfänge und das 
Wachstum der Solesmenser Schule orientieren 
will, wird mit Nutzen zu dem Buche greifen; 
die zu sehr polemische, zuweilen auch etwas 
naive Darstellung wird freilich auch da mehr 
wie einen Kenner der Dinge zu Abstrichen 
an dem mit dem Feuer der Begeisterung 
gezeichnten Gesamtbilde veranlassen. 

Freiburg (Schweiz) Dr. P. Wagner 


Veröffentlichungen der Gregoriani¬ 
schen Akademie zu Freiburg 
(Schweiz). Herausgegeben von Prof. 
Dr. P. Wagner. 

HeftV: Sigl Dr. Max, Zur Geschichte 
des Ordinarium Miss» in der deut¬ 
schen Choralüberlieferung. In Kom¬ 
mission bei Fr. Pustet, Regensburg. 

In der Geschichte der Meßteile haben 
wir eine interessante Wandlung zu beobach¬ 
ten: Das Proprium Miss» nimmt am Anfang 
die dominierende Stellung ein, das Ordina¬ 
rium Missae eine mehr untergeordnete. All¬ 
mählich verschiebt sich dieser Standpunkt, 
und besonders seit Einführung der jungen 
Polyphonie tritt das Ordinarium in dem 
Maße hervor, daß man unter „Missa" schlecht¬ 
hin die stehenden Gesänge des Ordinarium 
und nicht mehr die des Proprium versteht. 
Der Verf. ist diesem Entwicklungsprozeß für 
die deutsche Choralttberlieferung nachge¬ 
gangen und legt Beiner Arbeit folgende 
Einteilung zugrunde: 

1. Kap. Quellen. 2. Kap. Zum Texte des 
Ordinarium Miss». 8. Die Entwicklung des 
Ordinarium Missa. 4. Zur Choralnotenschrift 
des ausgehenden Mittelalters und der Neu¬ 
zeit 5. Kap. Charakteristik der Choralwerke 
dieser Zeit. Ein II. Teil bringt Proben 
spätmittelalterlicher Choralstücke. Der Verf. 
resümiert also: Das Gesamturteil, in welchem 
wir die einzelnen Stileigentümlichkeiten der 
Choralmusik des späteren Mittelalters zu* 
sammenfassen, kann kein günstiges sein. Es 
ist keine Übertreibung, zu behaupten, daß 
diese Zeit durch einen Tiefstand der Choral¬ 
praxis gekennzeichnet ist, der von seinem 
vollständigen Ruine nicht mehr weit ent¬ 
fernt war. 

Da alle Dokumente, auf welche sich 
unsere Untersuchung aufbant, deutscher Her* 
kunft sind, so gilt dies Urteil selbstverständ¬ 
lich nur für die deutsche Choralpraxis. Es 
bezieht sich weiter nur auf die Neuschöp¬ 
fungen, neben denen die alten choralitfchen 
Gesänge sich überall treu genug erhalten 
haben. 

Heft VI: Gmelch Dr. Jos., Die Vier- 
telstonstafen im Messtonale von 
Montpellier. Eichstätt, Ph. Brönner. 

Gustav Jacobsthal gebührt das Verdienst, 
in seinem Werke „Die chromatische Alte- 
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ration im liturgischen Gesänge der abend¬ 
ländischen Kirche“ (Berlin 1897) zum ersten¬ 
mal in wissenschaftlicher Untersuchung das 
obige Problem behandelt zu haben, und in 
seinem Buche spielt der berühmte Cod. 159 
der Bibliothöque de 1’ ficole de MSdecine in 
Montpellier selbstverständlich eine große 
Bolle. Dr. Gmelch hat nun diesem Meßtonale 
eine eigene Studie gewidmet und fixiert fol¬ 
gendes als Resultat seiner Untersuchungen: 

Das Mittelalter hat bis zum 11. Jahrhundert 
den Choral nicht so diatonisch ausgeführt, 
wie das seit der Einführung des Liniensy- 
stems der Fall ist. Sehr häufig — 1228 Fälle 
konnten im Meßtonale von Montpellier ge¬ 
zählt werden — hat es in den Viertelston- 
stufen kleine Abweichungen von der Schärfe 
der diatonischen Linien zugelassen. 

Diese Viertelstonstufen finden sich bei allen 
Gesangsgattungen. Merkwürdig ist, daß sie 
bei den Sologesängen in weit größerer Anzahl 
auftreten als bei den Chorgesängen. Daraus 
darf man schließen, daß sie besonders zum 
solistischen Hausrat der Choralvirtuosen ge¬ 
hörten. Im übrigen ist die größere oder ge¬ 
ringere Anzahl der Viertelstonstufen bei den 
einzelnen Gesängen durch die Art der Choral¬ 
tonart und den Charakter des Kirchenjahres 
bedingt. Der Deuteros hat eine Vorliebe 
für diese Tonstufen, während man sie beim 
Tritos selten trifft. Die Gesänge der alt¬ 
ehrwürdigen Fasten- und Osterzeit besitzen 
mehr solche Intervalle als die Gesänge an¬ 
derer Festzeiten des Kirchenjahres. 

Die 1228 Viertelstonstufen, die ihrer gra¬ 
phischen Wiedergabe nach in der griechischen 
Musik wurzeln und ihre Heimat im Orient 
haben dürften, treten mit Ausnahme von elf 
Fällen, wo sie zwischen der großen Sekund, 
Terz und Quart stehen, nur zwischen Halb¬ 
tonstufen auf, und zwar meistens in abwärts, 
selten in aufwärts steigender Bewegung. 

Was ihre Stellung im Tonsystem betrifft, 
so wirken sie großenteils ähnlich wie etwa 
unsere durchgehenden oder Weehselnoten. 
Oftmals aber besitzen sie eine selbständige 
Stellung und durchbrechen unmittelbar und 
direkt die Diatonik des Chorals. Besaß die 
mittelalterliche Choralmelodie überhaupt eine 
starke Neigung, ihre Linien durch Abweichun¬ 
gen von der starren diatonischen Folge ge¬ 
schmeidiger, zu machen, so drängen sich diese 
Abweichungen bei den Viertelstonstufen i|& 
mehreren Fällen energisch vor und bilden 


eigentümliche, charakteristische'Punkte oder 
Strecken innerhalb der sonst diatonischen 
Linien. 

Es besteht kein Zweifel, daß so müh¬ 
same Detailarbeit, besonders wenn sie mit 
solcher Akribie ausgeführt ist, uns um ein 
gutes Stück weiter bringt auf dem Gebiete 
der Choralwissenschaft, selbst dann, wenn 
einem so schwierigen Problem Gegnerschaft 
ersteht, wie dem vorliegenden in der Studie 
von B. Baralli, „L’episema del Ms. H. 159 
di Montpellier“. (Rassegna Gregoriana 1911.) 

Die beiden fleißigen und sorgfältigen 
Arbeiten verdienen in den Kreisen der Ohora- 
listen weiteste Verbreitung. 

K. W. 


Kirchenmusik&liBChe Schätxe der 
Bibliothek des Abbate Fortnnato 
Santini. Ein Beitrag zur Geschichte 
der kathol. Kirchenmusik in Italien 
von Joseph Killing. Verlag von 
L. Schwann-Düsseldorf. Preis 12 M. 

Der Verfasser des vorliegenden Buches 
hat dessen Erscheinen nicht mehr erlebt. 
Während des Druckes starb er, noch jung 
an Jahren, von vielversprechender Tüchtig¬ 
keit in seinem Fache, wie sein Buch beweist. 
Es handelt sich darin um eine eingehende 
Untersuchung der großen Santinischen Biblio¬ 
thek, die seit Jahrzehnten in Münster aufbe¬ 
wahrt wird, aber eigentlich als totes Kapital 
dalag, niemals recht bekannt und wenig be¬ 
nutzt. Killings Buch macht nun zum ersten 
Male in ausführlicher, systematischer, wissen¬ 
schaftlicher Weise mit ihrem ungemein rei¬ 
chen Inhalt bekannt, soweit die Kirchenmusik 
in Betracht kommt. Jeder Forscher, der auf 
dem Gebiete der älteren Vokalmusik arbeitet, 
wird die Ausführungen und Hinweise Killings 
mit großem Nutzen aufnehmen. Sind doch 
in der Santinischen Sammlung Tausende von 
Stücken in Partitur zu finden, die an anderer 
Stelle nur in Stimmen Vorkommen. Zumal für 
die Geschichte der Motette und Messe wird 
hier viel neues Material nachgewiesen. Im 
ersten Kapitel „Die Zeit der Niederländer 
und Franzosen“ wird mancherlei zur Ent¬ 
wicklungsgeschichte Palestrinas neu beige¬ 
bracht; von einer ganzen Reihe von Meistern 
wie Compöre, A. de Sylva, Lheritier, Verdelot, 
F. de Layolle, Lupus, Richart, Gombert, Pbinot 
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u. a. werden bi* jetzt unbekannte Werke 
besprochen. Gewünscht hätte ieh bei An¬ 
gabe von Sammelwerken wie Petruccis wich¬ 
tigen „Motetti A numero trentatre“ eine Auf¬ 
zählung der einzelnen Stücke. Aus dem 
zweiten Kapitel „Italiener und Spanier des 
16. Jahrhunderts“ seien als besonders wich¬ 
tig genannt die Motetten von Buffo, G. Belli, 
Giglio Napolit&no, r Pietro Vinci, A. Facio, 
Tib. Massaino, die sämtlich mit Partituren 
bisher so gut wie gar nicht vertreten waren. 
Was die römische Schule angeht, die im 
dritten Kapitel behandelt wird, so ist gerade 
auf diesem Gebiete schon so viel gearbeitet 
worden (durch Proske, Ambros, Haberl, die 
Palestrina-Ausgabe u. a.), daß Santinis Samm¬ 
lung für diese Epoche gegenwärtig nicht 
mehr eine solche Bedeutung besitzt, wie zur 
Zeit ihres Entstehens. Nichtsdestoweniger 
wird unsere Kenntnis der römischen Meister 
durch Santinis Partituren dennoch erheblich 
bereichert. Von Paolo Quagliati z.B. hatte 
man bisher keine genügende Vorstellung, 
auch Cifra, Foggia kommen uns hier erheb¬ 
lich näher. Die Menge kleinerer römischer 
Meister des 17. und 18. Jahrhunderts, von 
denen man bisher zumeist kaum die Namen 
wnßte, tritt uns hier mit einer stattlichen 
Auswahl von Werken entgegen; Es liegt 
demnach alles in allem jetzt ein genügendes 
Partiturenmaterial vor, um einer ausführ¬ 
lichen Geschichte der römischen Schule näher¬ 
treten zu können. Dem übrigen Italien des 
1& Jahrhunderts ist das vierte, das Schluß¬ 
kapitel gewidmet. Lotti, Caldara, Du raute, 
Pergolesi und die übrigen Meister der nea¬ 
politanischen Schule werden behandelt Ich 
vermisse Alessandro Scarlatti, der überhaupt 
nicht einmal erwähnt ist, obschon die Santiüi- 
sche Bibliothek laut Verzeichnis nicht weni¬ 
ger als 38 geistliche Werke von ihm besitzt, 
darunter 6 Messen zu 4 bis 10 Stimmen. Beson¬ 
ders wertvoll ist der eingehende Katalog der 
Santinischen Sammlung, der im Anhang nicht 
weniger als 57 Druckseiten einnimmt. Hier 
wird eindringlich vor Augen geführt, wie 
reichhaltig diese Sammlung ist und wie viel 
neues Material sie dem Studium erschließt. 
Sehr willkommen ist auch der sehr reichhaltige 
musikalische Beilagenteil, der 17 Werke in 
Partitur enthält, darunter eine Messe von 
Arcadelt, einen dreichörigen Psalm von Andrea 
Gabrieü, ein prachtvolles, achtstitnmiges 
„Gloria“ von Giuseppe CorsL* Leider fehlt 
ein alphabetisches Register, so daß es etwas 


Umständlich ist, sich schnell in dem Buche 
zurechtzußnden. 

Berlin Dr. H. Leichtentritt 


Johann Adolf Hasse als Kirchen- 
komponist. Von Walther Müller. 
Beihefte der Intern. Musikgesellschaft. 
Zweite Folge. IX. Leipzig, Breit¬ 
kopf & Hartei. 191L Preis 5 M. 

Zu den verschollenen Größen der Musik¬ 
geschichte gehörte bis vor kurzem auch Joh. 
Ad. Hasse, seinerzeit eine weltberühmte Per¬ 
sönlichkeit, in unseren Tagen so gut Tine 
ganz vergessen. Seit ein paar Jahren ist in 
der Wertschätzung Hasses ein tJmschwung 
eingetreten; zu einer umfangreichen biogra¬ 
phischen Arbeit von C. Mennicke gesellten 
sich Neuansgaben in den Denkmälern deut¬ 
scher Tonkunst und nun die vorliegende 
Arbeit. 

Sie beginnt mit einer allgemeinen Ein¬ 
führung: „Die Kirchenmusik der neapolitani¬ 
schen Schule“, in der die' geschichtlichen 
Grundlagen der Hasseschen Kirchenmusik 
mit Einsicht erörtert werden. Ich persönlich 
schätze A. Scarlattis geistliche a cappella 
Chöre nicht so gering ein, wie der Verfasser. 
Scarlatti ist nicht so einfach als schwäch¬ 
licher Epigone der römischen Schule abzu¬ 
tun. Wollte man dies tun, dann müßten auch 
viele andere, vortreffliche Meister des a eap- 
pella-Stils ihres Ranges verlustig gehen, wie 
J. J. Fux, Pitoni, Casciölini, Casini, Bai u. a. 
Ein Stück wie Scarlattis achtstimmiges „Tu 
es Petrus“ läßt sich zwar an der alten 
Stimmenbehandlung genügen, ist aber ein 
glänzendes Stück Musik und formal doch 
neu gegenüber den älteren römischen Stücken, 
nämlich eine achtstimmige Fuge, auch in 
Anlage und Modulation so neuzeitlich, daß 
man es sogar in Parallele mit Cherubini 
bringen könnte. Der Hauptteil des Buches 
beschäftigt sich mit einer biographischen 
Skizze (S. 22—50), die im wesentlichen auf 
Mennickes Vorarbeit beruht, jedoch hie und 
da neue Einzelheiten herbeiträgt. Es folgt 
die eingehende Betrachtung der Kirchen- 
kompositionen Hasses (S. 50—139). Messen, 
Requiems, Psalmen, Hymnen, Litaneien, Mo¬ 
tetten werden behandelt Es gelingt dem 
Verfasser, klar zu maehen, worin das Aus¬ 
zeichnende dieser Werke besteht. Zumal ist 
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es ihm darum zu tun, da« alte Vorurteil zu 
widerlegen, daß die Kirchenmusik Hasses 
und der übrigen Neapolitaner eigentlich nur 
Opernmusik sei, die in die Kirche hinein¬ 
getragen ist. Dön Ernst und den Ausdrucks¬ 
gehalt der Hasseschen Musik betont er stark, 
belegt ihre Eigentümlichkeiten mit einer Menge 
Wohlgewählter, charakteristischer Notenbei¬ 
spiele. Auf ein paar besonders interessante 
Beobachtungen sei hier hingewiesen. Die da 
capo-Arienform benutzt Hasse zwar stark in 
den Opern, jedoch sehr selten in der Kirchen¬ 
musik (S. 57.) Man wünschte, Joh. Seb. Bach 
wäre in dieser sehr zweckmäßigen Variante 
Hasses Beispiel gefolgt. Wie oft verdirbt 
uns das unvermeidliche da capo auch bei 
Bach den Genuß an der schönsten Arie! Den 
Schwerpunkt der Hasseschen Kunst sieht der 
Verfasser in der prachtvollen Behandlung 
des Sologesanges (S. 63). Sehr interessant ist 
der Hinweis auf eine Art Leitmotiv, cantus 
firmus, in der instrumentalen Begleitpartie 
und auf die große Rolle dieses Kunstmittels 
bei Hasse (S. 60). Mit einem ausführlichen 
schematischen Verzeichnis der Hasseschen 
Kirchenmusik schließt die verdienstliche 
Arbeit ab. 

Berlin Dr. H. Leichtentritt 


Dr. Ä. Möhler, Ästhetik der katho* 
liechen Kirchenmusik. Ravensburg 
1910. br. 4M. . 

„Hoc erat in votis“ — Eine Ästhetik 
der katholischen Kirchenmusik war ein längst 
empfundenes Bedürfnis beteiligter Kreise. 
Wenn der Verfasser im vorliegenden Buch 
den ersten Versuch unternommen hat, diese 
Lüeke in der musikalischen Literatur auszu¬ 
füllen, so.ist ihm der Dank aller Freunde 
echter Kirchenmusik sicher, um so mehr, als 
der früher von ihm veröffentlichte Abriß im 
^Compendium der kath. Kirohenmusik“ von 
Möhler-Gauss eine so beifällige Aufnahme ge¬ 
funden hat.. 

Nach der Erklärung des Vorwortes soll 
auch der Abriß in seiner nunmehrigen Er¬ 
weiterung keine nach allen Richtungen be¬ 
friedigende Lösung der Probleme bringen 
nnd hur die Kunst- und Fundamentalfragen 
eingehend würdigen. Demnach zerfällt das 
Werk in zwei Abschnitte, deren erster, mehr 
allgemeinen Charakters, in neun Kapiteln das 
Schöne und Beine Gestaltung in der Musik 
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I behandelt, und uns von der Stellung der 
Musik in Kultur und Gesehichte, Ethik nnd 
Psychologie zum Begriff des Schönen und 
ästhetischen Genießens, von den Elementen 
der Musikästhetik zum Inhalt und eigent¬ 
lichen Charakter der musikalischen Form¬ 
schönheit emporführt. Die Schönheit wird 
definiert als „die in einer ruhig-faßlichen 
und belebend-anziehenden nnd infolge davon 
das Gefühl der Befriedigung einflößenden 
Forin in die Erscheinung tretende Idee“- 
Die musikalische Formschönheit besteht aus 
drei Elementen, nämlich aus der elementaren 
Schönheit (Beachtung der musikalischen Ge* 
setze), aus dem speziell-formalen Schönen der 
Musik, d. h. der einleuchtenden Verständlich¬ 
keit und Abrundung der Tonformen, endlich 
aus dem Ideal-Schönen selbst, welches der 
den musikalischen Organismus belebende Geist 
des Künstlers ist. 

Der zweite Abschnitt wendet diese all¬ 
gemeinen Begriffe auf die Kirchenmusik in 
ihrer Beziehung zur profanen Musik, in ihren 
Formen und Arten als reine Vokalmusik ein¬ 
stimmig und mehrstimmig, oder in Begleitung 
der Orgel und Instrumente, innerhalb und 
außerhalb der feierlichen Liturgie an. Dabei 
wird dem Choral sowie dem Volkslied be¬ 
sondere Aufmerksamkeit zugewendet und zum 
Schlüsse ein Zukunftsbild unserer Kirchen¬ 
musik entrollt. 

Ein reiches Literaturverzeichnis, Namen- 
und Sachregister, welches wir lieber am Ende 
des Buehes wünschten, mehr als 30 Musik¬ 
einlagen aus allen Gebieten, der, Kirchenmusik 
geben Zeugnis von der FJUle. von Material, 
welches der Verfasser biex; zusammengetragen 
und kritisch gesichtet hat Dazu kommt dJe 
fließende, von warmer Begeisterung für die 
Kirchenmusik getragene Ausdrucksweise, die 
nur zuweilen durch einen etwas aufdringlichen 
Ton polemischer Härte gestört und vielleicht 
über Gebühr ins Weitschweifende gedehnt 
wird. Insbesondere wäre die Anmerkung auf 
S. 147 besser weggeblieben, wo die Kritik 
geradezu zur Sehmäbung auf die „römische 
Choralklique“ und auf das ehrwürdige An¬ 
denken des inzwischen im Frieden des Herrn 
entschlummerten Prälaten Dr. Haberl wird. 
Wer den zur himmlischen musica sacra 
Heimgegangenen gekannt, wird mit uns 
Verwahrung gegen den ^Vorwurf einlegen, 
Dr. Haberl hätte, vom kf^rasmuB senilis 
-befangen, nach dem. Mantel des päpstlichen 
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Würdenträgers gestrebt, als er das glänzende 
Beispiel seiner Unterwerfung unter den Ans¬ 
spruch Borns in der Choralfrage gab. Damit 
ist er für uns nur noch größer durch seinen 
demütigen Gehorsam als vorher durch sein 
unermüdetes Forschen geworden, dessen jahre¬ 
langen Mühepreis er der höheren Autorität 
willig opferte. 

Aber abgesehen von diesen formellen 
Verstößen, die gewiß in einer späteren Auf¬ 
lage vermieden werden, hat uns der Ver¬ 
fasser ein brauchbares Buch zur Einführung 
in die Kirchenmusik und reiche Anregungen 
in Fülle geboten, auch wenn wir seinen 
Standpunkt nicht in allem zu teilen ver¬ 
mögen. Es würde den Rahmen einer Be¬ 
sprechung überschreiten, wollten wir zu allen 
Fragen erschöpfend Stellung nehmen. Wir 
wollen uns auf drei Punkte beschränken, die 
wohl einer längeren Diskussion wert wären. 
Zunächst möchten wir hervorheben, daß in 
der Patristik — vor allem bei Augustinus, 
wie wir an anderer Stelle dargetan haben — 
und in der Scholastik doch viel mehr brauch¬ 
bare Elemente zur Verwertung in der Kirchen¬ 
musik sich finden, als der Verfasser anzu¬ 
nehmen scheint. Von der Controverse der 
mittelalterlichen Ästhetiker, ob Intellekt oder 
Wille Sitz der Schönheitsempfindung sei, hat 
Möhler m. E. keine Kenntnis. Aber dann führt 
uns schon der hl. Thomas auf ein höchst 
modernes Prinzip der Ästhetik hin, welches 
viel mehr hätte Beachtung finden sollen — 
das Prinzip der Einfühlung. Freilich, der 
hl. Thomas kennt nicht die Bezeichnung, noch 
weniger deren pantheistische Mißdeutung, 
als würden wir nur unser eigenes Wesen in 
die Außenwelt hineinprojicieren und so die¬ 
selbe mit ihren Empfindungswerten schaffen. 
Aber während der hL Augustin in platonischer 
Weise die Schönheit der Kunst in der Über¬ 
einstimmung mit dem göttlichen Urbild er¬ 
blickt^ sieht sie der hl. Thomas (S. L qu. 5 a 
4 ad 1) nüchtern — realistisch — in der 
Ähnlichkeit der Dinge mit unserem eigenen 
Wesen. Das ist schön, was bei der Wahr¬ 
nehmung unser Wohlgefallen erregt. Dies 
geschieht aber dadurch, daß die Seele sich 
selber darin schaut, d. h. modern audge- 
drückt, ihre eigene Harmonie, ihre Lust, 
ihren Schmerz, ihre Neigung, ihre Empfin¬ 
dung fühlt sie herausklingen, fühlt sie hinein 
in das Wahrgenommene vermöge der Wech¬ 
selwirkung von Seele und Körper, vermöge 


der geheimnisvollen Verwandtschaft der ver¬ 
schiedenen Sinnesempfindungen untereinander 
und mit der geistigen Welt, deren Regungen 
eben durch die Brücke der Sinne anderen 
vermittelt werden. Bei der Hervorhebung des 
Idealschönen als drittes Element der Kunst- 
schönheit wäre dann noch klarer darauf hin¬ 
zuweisen, wie der Geist des Künstlers ent 
das Urbild des Werkes sich selber schafft, 
welches dem sinnlich wahrnehmbaren Aus¬ 
druck seiner Empfindungen zugrunde liegt 
und je nach seiner Vollkommenheit und dann 
der Vollkommenheit der Technik die Vorbe¬ 
dingung des Grades der Schönheit des Werkes 
ist, in dem jenes Urbild in die Sprache der 
Töne umgesetzt ist nach den Gesetzen der 
Rhythmik, Tonfarbe, des Klanges, der Melodie 
und Harmonie. 

Ein Wort noch über die Stellung des 
Verfassers zum Choral. Derselbe bekennt 
sich als Entwicklungstheoretiker, der eine 
bestimmte Form der Musik nicht als die für 
alle Zeiten geltende ansehen kann und des¬ 
halb die Kirchenmusik dem modernen Zeit¬ 
geist ausliefern will. Wir glauben, daß dieser 
Standpunkt am meisten Widerspruch finden 
wird. Nicht als wäre ein gesunder Fort¬ 
schritt nicht freudig zu begrüßen, aber ein 
Fortschritt auf Grund des bewährten, durch 
Jahrhunderte geweihten und mit der heiligen 
Liturgie gewissermaßen organisch verwach¬ 
senen alten Bestandes. Der Choral in seiner 
einstimmigen Art entbehrt ftlr den Verfasser 
des zweiten Elementes künstlerischer Schön¬ 
heit, des anziehend Belebenden, während 
ihm das erste, die ruhig-faßliche Weise eig¬ 
net. M. V. gerade dieser Umstand ist uns 
immer als das Geheimnis der Wirkung des 
andachtsvoll vorgetragenen Chorals erschie¬ 
nen. Er wird leicht aufgefaßt und drängt 
in seiner zarten Zurückhaltung die Gedanken 
an das uns umgebende Leben zurück, läßt 
dafür uns in eine höhere Welt des Lebens 
steigen, die nur durch die Negation des 
Irdischen uns nahe tritt. Dies macht den Cho¬ 
ral zum geeigneten Träger des übernatür¬ 
lichen Gedankens und wird ihm diese Stellung 
auch für immer bewahren, abgesehen von 
der Heiligung durch die kirchliche Über¬ 
lieferung und Autorität Und dies erscheint 
uns als der Grund, weshalb auch jene poly¬ 
phone Kirchenmusik uns so ergreift, die sich 
aufs innigste an den Choral anlehnt, die die 
Motive des weltlichen Lebens nach Möglich- 
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keit zurückhält. Palestrina hat es getan nnd 
damit dem bleibenden Alten nur eine neue 
Form gegeben, die wie der gotische Baustil 
uns von der Erde zum Himmel erhebt. Die 
Welt der Töne und der Individualität ihrer 
Auffassung ist so unendlich groß, daß wir da¬ 
von keine Schablone zu befürchten brauchen, 
ausser bei denen, die arbeiten wollen, ohne 
daß der göttliche Funke sie entzündet. Wer 
andere Wege weisen will, muß entweder 
eine neue Kunst eröffnen, die das gleiche 
bietet, was der Choral in jahrhundertlanger 
Arbeit gewirkt, oder er muß das Leben ver¬ 
geistigen, welches, nicht mehr zurückge- 
drängt, mächtig einströmen wird in die 
heiligen Bäume, daß damit die himmlische 
Kunst eine Brücke zwischen Himmel und 
Erde bleibe. 

Begensburg Dr. W. Scherer 

Bäumker-Götzen, Das katholische 
deutsche Kirchenlied in seinen 
Singweisen. IV. und letzter Band. 
Mit Nachträgen zu den ersten drei 
Bänden. Freiburg, Herder, ungeb. 
M. 15.—, geb. M. 18.—. 

Ende 1905 schrieb mir Dr. Bäumker: 
„In nächster Zeit hoffe ich auch das Manu¬ 
skript des Schlußbandes meines ,Kathol. 
deutschen Kirchenliedes* dem Druck über¬ 
geben zu können“; fünf Tage darauf erhielt 
ich die erschütternde Nachricht von seinem 
plötzlichen Tode. 

Es war dem rastlos arbeitenden Gelehr¬ 
ten nicht mehr beschieden, den krönenden 
Schluß seines Werkes im Druck zu schauen; 
nun, nach 6 Jahren, hat uns denselben Dr. 
Joseph Götzen vorgelegt. Bekanntlich bezeich¬ 
nte der Verewigte den 1891 erschienenen 
HI. Band, der das Kirchenlied im 18. Jahr¬ 
hundert behandelte, bereits als „Schlußband“, 
und nur das Drängen seiner Freunde und 
der gelehrten Welt konnten ihn dazu bewe¬ 
gen, auch die Geschichte des 19. Jahrhunderts 
in Angriff zu nehmen, eine Aufgabe, die an 
den Forscher ganz außergewöhnliche Anfor¬ 
derungen stellte. Bäumker überschaute die 
Größe der Arbeit nur zu gut, und die 20 Jahre, 
die zwischen dem HL und IV. Band liegen, 
geben hiefilr lautes Zeugnis. Die Schwierig¬ 
keit lag, wie der Herausgeber im Vorwort 
mit Recht bemerkt, einerseits in der fast 
unübersehbaren Masse des Materials, das für 
das 19. Jahrhundert zu bearbeiten und aus 

IQrchc nmu rik. Jahrbuch. 24. Jahrg. 


dem eine Auslese zu treffen war, anderseits 
in dem Umstande, daß sich gegenüber der 
Entwicklung, die das Kirchenlied im 19. Jahr¬ 
hundert genommen hat, ein historischer Stand¬ 
punkt zum Teil noch gar nicht gewinnen läßt. 

Der vorliegende Band bringt vor allem 
eine Übersicht über die Entwicklung des 
deutschen Kirchenliedes in historischer 
und liturgischer Beziehung; daran reiht 
sich die reiche Literatur, katholische und 
protestantische. Mit der nun folgenden Ab¬ 
teilung setzt der Hauptteil des Werkes ein, 
die Bibliographie, die auf über 150 Seiten 
alle im 19. Jahrhundert erschienenen deut¬ 
schen Gesangbücher bibliographisch genau 
verzeichnet. Was bei den vorausgegangenen 
3 Bänden an Bäumkers Arbeitsweise von allen 
Seiten mit besonderem Lob hervorgehoben 
wurde, war die peinliche Genauigkeit und 
Sorgfalt; davon legt auch dieser Band wieder 
Zeugnis ab, wie folgender kleiner Umstand 
am besten beweisen mag. Ein Geistlicher 
ersuchte mich vor Jahren um die Vertonung 
eines deutschen Textes, der gelegentlich 
einer Wallfahrt in die Schweiz gesungen 
werden sollte; das ganz unbedeutende Lied 
wurde in dem „Wallfahrtsbüchlein 44 mit ab¬ 
gedruckt. Wie erstaunte ich nun, als ich 
dieses nur 16 Seiten starke Broschttrchen 
mit diesem einzigen Lied in obiger Biblio¬ 
graphie von Bäumkers Werk angeführt finde! 

Das liturgisch-musikalische Milieu, aus 
dem ein Gesangbuch herausgewachsen, spie¬ 
gelt sich mit am besten in der „Vorrede 44 . Das 
war für Bäumker wohl mit der Grund, daß er 
im VI. Abschnitt seines Werkes eine reiche 
Anzahl von „Vorreden zu einzelnen Gesang¬ 
büchern“ abdruckt, für viele Länder und 
Diözesen oft die einzige Quelle, aus der man 
für die Entwicklung und die Pflege des 
Kirchenliedes selbst Material schöpfen kann, 
zumal manche Diözesen die Bitte des Ver¬ 
fassers um authentische Berichte und Akten¬ 
stücke leider nicht oder wenigstens nicht in 
dem gewünschten Umfang berücksichtigt 
haben. (Siehe Vorwort.) Was ihm an dies¬ 
bezüglichem Material zugegangen, hat er in 
der VII. Abteilung niedergelegt. 

Eine musikalische Auslese aus den 
Kirchenliedern des 19. Jahrhunderts bringt 
der „H. besondere Teil 44 des Buches. Hier 
finden sich 451 Lieder mit ihren Varianten 
abgedruckt, ein hinreichendes Hlustrations- 
material zu den theoretischen Ausführungen 
des Verfassers. Manche Groppen wie z. B. 
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die Herz-Jesu-, Familien-, Mailieder, erscheinen 
infolge der liturgischen Stellung ihrer Feste 
hier zum erstenmal. 

Die letzten Lieder sind aus „deutschen 
Singmessen" genommen, (z. B. der bekannten 
von Michael Haydn, Schubert) mit denen 
sich gerade in der letzten Zeit innerhalb und 
außerhalb des Cäcilienvereins eine lebhafte 
Diskussion beschäftigt. Bekanntlich ist ja 
gegenwärtig die Wissenschaftliche Kommis¬ 
sion des C. V. damit beschäftigt, einen Kanon 
von 25 Liedern aufzustellen, die in einheit¬ 
licher Fassung nach demselben Text und der¬ 
selben Melodie einen Vortrag durch die An¬ 
gehörigen der verschiedensten Diözesen er¬ 
möglichen sollen. Zahlreiche Nachträge und 
Berichtigungen zu den ersten drei Bänden 
—* sie beziehen sich hauptsächlich auf das 
Heroldische Gesangbuch vop 1807 und auf 
das Münchener von 1810 —, sorgfältige Re¬ 
gister über Texte und Melodien u. s. w. und 
am Schlüsse ein Namen- und Sachregister 
beschließen den umfangreichen Band von 
888 Seiten. 

Kleinigkeiten zu bemängeln ziemt sich 
bei der Größe der Arbeitsleistung nicht; 
ebenso überflüssig dürfte es sein, zum Lobe 
des Buches noch ein Wort hinzuzufügen: 
Der heimgegangene Verfasser — und auch 
der bescheidene Herausgeber, dessen ver¬ 
bessernde und ergänzende Hand man zu 
rechter Zeit spürt — hat ein Werk geschaf¬ 
fen, das in der katholischen kirchenmusikali¬ 
schen Literatur einzig dasteht und das für 
die Gegenwart und für die Zukunft wohl für 
lange Zeit das verlässigste Quellenwerk bilden 
wird. Möge dieser Schlußband in katho¬ 
lischen Kreisen die gleiche Anerkennung 
und Verbreitung Anden, wie die drei früheren 
Bände in protestantischen gefunden haben. 

_ K. W. 

Sammlung „Kirchenmusik“. Heraus¬ 
gegeben von Karl W einmann . 
Verlag von Fr. Pustet, Regensburg, 
ä 1 M. 

Bd. 4 und 5 (Doppelbändchen). Rie- 
m&nn Dr. Hugo, Kompendium 
der Notenschriftkunde. Mit 
20 Übungsbeispielen zum Über¬ 
tragen. 

Mit gewohnter Meisterschaft zeigt uns 
der weithin geschätzte Musikgelehrte an der 


Leipziger Universität die Hauptphasen in 
der Entwicklungsgeschichte der altgriechi¬ 
schen, byzantinischen, Choral- und Mensural- 
notenschrift, letztere in ihren verschiedenen 
Verzweigungen auf deutschem, französischem 
und italienischem Boden. Zahlreiche Noten¬ 
beispiele erläutern und illustrieren den Text. 
Das vorzügliche Kompendium dürfte künftig¬ 
hin zum eisernen Bestände der Bücherei eines 
jeden Musikstudierenden an höheren Lehr¬ 
anstalten gehören. Eine rhythmische Deu¬ 
tung der Neumen, wie sie Riemann auf 
Seite 54 ff. versucht, ist nach den heutigen 
Forschungsresultateh kaum mehr haltbar. 
Ebenso ist die Behauptung auf Seite 42, daß 
„bei den abendländischen Kirchentönen Chro- 
matik nur für die h-Stufe in Frage kommt", 
in dieser Allgemeinheit nicht zutreffend, ln 
der Handschrift H 159 von Montpellier steht 
die Buchstabenschrift unter, nicht, wie Seite 
51 und 76 irrtümlich bemerkt wird, über der 
Neumennotation. Eine bald zu erhoffende 
Neuauflage wird diese kleinen Unebenheiten 
jedenfalls beseitigen. 

Bd. 6. Prof. Dr. S. KUlermann, 
Stimme and Sprache. Ihre Ent¬ 
stehung, Ausbildung und Behandlung 
für Sänger und Redner. 

Die Ergebnisse der neueren Sprachfor¬ 
schung und Physiologie geschiokt zusammen¬ 
fassend und mit eigenen Gedanken durch¬ 
dringend, handelt der Verfasser in drei Tei¬ 
len vom Bau des Stimm- und Sprechorgans, 
von der Singstimme und von der Sprech¬ 
stimme. Die trefflichen Ausführungen über 
Atmungstechnik, richtige Laut- und Ton¬ 
bildung, über Sprachstörungen und deren 
Beseitigung werden Praktikern besonders 
willkommen sein. Für Sänger und Redner, 
geistliche sowohl als weltliche, sehr empfeh- 
lens- und beherzigenswert! Den Vorteilen, 
welche das Eitzsche Tonwort bietet und die 
auf Seite 79 f. hervorgehoben werden, stellt 
man neuestens auch die Nachteile mit Recht 
gegenüber; vgL z. B. Dr. Loebmann im 
Pharus II, 242 ff. 

Bd. 7. P. Ludwig Becker 0. F. M. 
Koner Leitfaden für den Unter¬ 
richt im gregorianischen Choral. 

Von den mir bekannten Chorallehr¬ 
büchern scheint mir vorliegendes das prak- 
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tischste und brauchbarste zu sein. Klarheit, 
Anschaulichkeit, Vollständigkeit und origi¬ 
neller, methodisch vorzüglicher Aufbau sind 
seine empfehlenden Merkmale. Neben Wagnexs 
„Elementen“ und in Verbindung mit ihnen 
möge es berufen sein, zahlreiche künftige 
Priester für den altehrwürdigen Choralge- 
sang zu begeistern und zu befähigen. 

Wir wünschen der „Sammlung Kirchen¬ 
musik“, deren Bändchen um niedrigen Preis 
in ein solides, schönes Gewand gehüllt sind, 
nicht nur einen gedeihlichen Fortgang, son¬ 
dern vor allem weiteste Verbreitung. 

Eichstätt Dr. J. Ginelch 


Brenet Michel. Les Musidens de 
la Sainte-Chapelle du Palais. 
Documents inddits, recueillis et an- 
notds par M. Brenet Paris, Alph. 
Picard et Fils, 1910. Preis M. 12.— 

Die Geschichte der Sainte-Chapelle du 
Palais in Paris hat nach ihrer musikalischen 
Seite bisher noch keine Darstellung gefunden, 
obwohl unter den alten maitrises Frankreichs 
gerade sie einen der hervorragenden Plätze 
einnimmt Von dem heiligen Ludwig 1248 
begründet und stets mit reichen Einkünften 
zur Pflege der Musik ausgestattet, hat sie 
eine große Reihe ausgezeichneter Musiker 
besessen; ihren künstlerischen Höhepunkt 
erreicht sie wohl um die Mitte des 16. Jahr¬ 
hunderts, in der sie zu ihrer Körperschaft 
gleichzeitig Claudin de Sermisy 1 ) und Guil- 
laume Belin als Canonici, Pierre Certon als 
Knabenchormeister, und Noöl Cybot als Or¬ 
ganisten zählte; ihren stärksten äußerlichen 
Verfall — vor dem gänzlichen am Ende des 
18. Jahrhunderts — kurz vor der Thronbe¬ 
steigung Heinrichs IV.: ihren tiefsten mora¬ 
lischen Stand aber wohl unter Ludwig XIV., 


*) Man erlaube mir, bei dieser Gelegenheit 
die Bibliographie der Werke Sermisy’s um ein 
unbekanntes opus zu ergänzen, das mir, aus 
spanischem Händlerbesitz, zu Gesicht gekommen 
ist: Claudij de Sermisi | Regii Sacelli Maglstri, 
Moduli, | vulgo Moteta dicti, quatuor, quinque, 
& sez vocum. [ Liber Primus. | Supe- | Drz. | 
rius. | Parisiis, | Apud Adrianum le Roy, & Ro- 
bertum Ballard, Regis Typographos, in vico 
sancti Joann. | Bellouacensis, sub intersignio 
diu« Genouefes. 11665. | — Ohne Widmung; 
Quer-4°, 15 f. Enthält 14 Motetten zu 4, und je 
eine zu 6 und 6 Stimmen. 


einer Zeit, wo ein Teil der Kapläne sich wei¬ 
gert, am Elguralgesang sich zu beteiligen; und 
in einem Memoire gegen den Kapellmeister 
Francois Chaperon Worte von einer Ver¬ 
ächtlichkeit über den Musikerstand findet, 
die noch heute den Leser in Wallung bringen 
können. Brenets Arbeit besteht in erster 
Linie in der chronologischen Aneinander¬ 
reihung aller seinen Gegenstand berühren¬ 
den Dokumente, Berichte und Akten; zum 
größten Teil Auszüge aus den von 1409—1790 
ohne verhältnismäßig große Lücken erhaltenen 
Registern der Sainte-Chapelle; sicherlich die 
einzig geeignete Form der Darbietung, um 
dem aufmerksamen Leser einen Einblick in 
alle Einzelheiten des musikalischen Lebens 
der Körperschaft zu gestatten, zumal wenn 
sie — wie es hier der Fall ist — durch ein 
treffliches Register ergänzt wird. Doch hat 
sich Brenet mit dem bloßen Abdruck der 
Dokumente nicht begnügt, sondern hat die 
einzelnen Abschnitte der Geschichte der Ka¬ 
pelle durch prägnante Übersichten verknüpft, 
und ist der Lebensgeschichte einer sehr 
großen Anzahl von Musikern weiter nach¬ 
gegangen. Der biographische und musik- 
geschichtliche Gewinn ist ein außerordent¬ 
licher: er scheint mir am wertvollsten für 
den Beginn des 16. Jahrhunderts; hier findet 
sich z. B. für den fruchtbaren und bedeuten¬ 
den Mathieu Gascogne die einzige authen¬ 
tische Lebensnachricht. Wir dürfen, um es 
kurz zu sagen, in dem Buche ein musikge¬ 
schichtliches Quellenwerk ersten Rangs be¬ 
grüßen, durch dessen Herausgabe die Pariser 
Sektion der Soci6t6 Internationale de musi- 
que sich ein hohes Verdienst erworben hat 

Dr. Alfred Einstein 


Brenet, Michel Mnsiqne et Musidens 
de la vieille France. Paris 1911, 
Felix Alcan dditeur, 249 p., prix 
fr. 3,60. 

Eine revidierte Neuausgabe von vier Stu¬ 
dien zur altfranzösischen Musikgeschichte, die 
Brenet in den letzten Jahren in verschie¬ 
denen Zeitschriften veröffentlicht hat Brenet 
genießt den Ruf eines gründlichen und mit 
den exakten Forschungsmethoden wohl ver¬ 
trauten Gelehrten. Hier behandelt er die 
Musiker Philipps des Kühnen (XIV. s.), Joh. 
Okeghem (XV. s.), die Anfänge der illustrie- 
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renden Musik and Jacques Mauduit (XVI. — 
VII. s.). Aus Rechnungen, Gehaltslisten und 
ähnlichen Dokumenten weiß er ein figuren- 
reiches Bild vom Treiben der „Menestriers“ 
zu entwickeln, die der glänzende und kunst¬ 
liebende Burgunderherzog an seinem Hofe 
hielt In ähnlicher Weise unterzieht Brenet 
alle erreichbaren biographischen Notizen über 
den Kapellmeister Karls VII. und Ludwigs XI. 
einer kritischen Würdigung und entwirft 
einen Katalog seiner bisher bekannten Werke. 
Von einer künstlerischen Würdigung Okeg- 
hems mußte er angesichts des wenigen, was 
bisher von dem Meister gedruckt wurde, 
absehen, und so harrt immer noch seine 
Stellung in der Entwicklung des polyphonen 
Stiles der endgültigen Fixierung. Bekannt¬ 
lich hat Riemann ihm neuerdings die Erfin¬ 
dung der alle Stimmen gleichmäßig ergrei¬ 
fenden nachahmenden Technik zugeschrieben. 
Eine umfangreiche Studie ist die dritte, wel¬ 
che die beschreibenden, illustrierenden Ten¬ 
denzen in der Musik vom hohen Mittelalter 
angefangen bis ans Ende des 16. Jahrhunderts 
verfolgt: Nachahmung des Vogelgesanges, 
des Marktgeschreies, Jagd- und Schlachten¬ 
getümmels, bis Clöment Jannequin und seine 
Kunstgenossen im 16. Jahrhundert solche 
Schilderungen mit den Mitteln des ausge¬ 
wachsenen Acappellasatzes unternahmen. 
Eine ausführliche Bibliographie und Bespre¬ 
chung von Jannequins Werken ist der Arbeit 
einverleibt. Sie liefert zugleich eine will¬ 
kommene Fundierung von Klauwells Geschich¬ 
te der Programmusik, die zumal die ältere 
Zeit nur unvollkommen berücksichtigt. Die 
Studie über Mauduit endlich führt uns in eine 
interessante Epoche französischer Literatur 
und Kunst ein, die Zeit, in welcher die fran¬ 
zösischen Musiker wie ihre deutschen Kunst¬ 
genossen die Bewunderung der Antike bis 
zur sklavischen Nachahmung der klassischen 
Metren steigerten. Überall bietet Brenet 
eigene und neue Resultate, die er aus dem 
Verkehr mit den Quellen gezogen hat und 
die vier Abhandlungen gehören zu den be¬ 
sten Untersuchungen auf dem Gebiete der 
älteren Musik. 

Freiburg (Schweiz) Dr. P. Wagner 


Rudolf Steglich. Die Qnaestiones in 
Mttsica. Ein Choraltraktat des zen¬ 
tralen Mittelalters und ihr mutmass¬ 
licher Verfasser, Rudolf von St. 
Trond. (1070—Ü38). (Publikatio¬ 
nen der Internationalen Musikgesell¬ 
schaft. Beihefte. Zweite Folge X.) 
Leipzig, Breitkopf & Härtel 1911. 
190 Seiten. Preis Mk. 5.—. 

Die Darmstädter Hofbibliothek besitzt 
in der Pergamenthandschrift 1988 eine Samm¬ 
lung musiktheoretischer Traktate aus dem 
II.—12. Jahrh., des Boetius, Guido, Aribo, 
Berno, auch einige anonyme. Von letztem 
hat Joh. Wolf in der Vierteljahrssohrift für 
Musikwiss. 1898 S. 186 ff. einen herausge¬ 
geben und kommentiert Ein anderer Trak¬ 
tat, den Wolf mehrmals zum Vergleiche 
herangezogen hatte, Qusestiones in Muaica 
betitelt, ist hier zum ersten Male veröffent¬ 
licht. Steglich hat eine zweite Hs. des¬ 
selben Traktates im Ms. 10165 der Kgl. Bibi. 
Brüssel ausfindig gemacht, wahrscheinlich 
eine Abschrift des Darmstädter Exemplars, 
welches aus Lüttich stammt. Verfasser der 
Questiones könnte nach Steglich Rudolf von 
St. Trond sein, bekanntlich der erste, der 
Guidos Liniensystem im Norden einführte und 
auch in anderer Weise um die Hebung des 
Kirchengesanges sich eifrig bemüht hat 
Nach dem Vorgänge Wolfs stellt Steglich 
neben den Text der Qusestiones diejenigen 
Partien aus Boetius, Guido etc., die ihr Ver¬ 
fasser exzerptierte und benutzte. Diese 
Quellenfragen und die Beziehungen der Quse- 
stiones zu älteren Traktaten hat Steglich 
mit vieler Kenntnis und Umsicht behandelt. 
Er ist in der mittelalterlichen Theorie zu 
Hause. So bietet er eine wichtige Darstel¬ 
lung des mittelalterlichen Tonsystems, der 
Tonarten und der praktischen Musiklehre, 
indem er immer die Qusestiones in die ge¬ 
schichtliche Entwicklung der Theorie hinein¬ 
stellt. Von besonderer Bedeutung erscheint 
mir die Transpositionslehre der Qusestiones 
zu sein. Angenehm berührt, daß die Neumen¬ 
beispiele durch eigens dafür angefertigte 
Typen wiedergegeben sind. Wie leichter 
liest sich solch eine Ausgabe als diejenigen 
Gerberts, der alle Neumenbeispiele einfach 
beiseite ließ. 

Gegen Rudolfe von St. Trond Autorschaft 
kann man geltend machen, daß die Musik- 


Di gitized by 


Go igle 


Original fro-m 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



Kritiken and Referate 


181 


beispiele der Quastiones alle in usualer Art 
ohne Linien notiert sind; man sollte meinen, 
daß der Förderer des Liniensystems gerade 
in einem lehrhaften Traktat Gelegenheit 
würde genommen haben, die Neuerung und 
ihre Vorzüge zu beleuchten. Ich bemerke 
weiter, daß Rudolfs Komposition des Officiums 
de S. Trudone jüngst in der Tribüne de S. 
Gervais veröffentlicht wurde, XVII p. 88 ff., 
zugleich mit einer interessanten Abhandlung 
über die Lütticher Choralschule des 12. Jahr¬ 
hunderts. 

Freiburg (Schweiz) Dr. P. Wagner 


Ludwig Schiedermair. Beiträge zur 
Geschichte der Oper um die Wende 
des 18. und 19. Jahrhunderts. II. Band: 
Simon Mayr (2. Teil). Breitkopf & 
Härtel, Leipzig 1910. Preis M. 7.50. 

Dem ersten Teil deT vorliegenden Studien 
habe ich im Kirchenmusikal. Jahrbuch 1908 
eingehende Besprechung zuteil werden lassen; 
unter Verweisung darauf kann ich mich hier 
über den zweiten Teil etwas kürzer fassen, 
da die leitenden Gesichtspunkte in beiden 
Fällen die gleichen sind. Die Details, die 
das Buch über die letzte Hälfte des Schaffens 
des deutsch-italienischen Opernkomponisten 
Simon Mayr bringt, bereichern das Bild von 
dem Wirken des entwicklungsgeschichtlich 
interessanten Meisters wieder um einige cha¬ 
rakteristische Züge. Bezüglich Mayrs firan- 
zösisierenden Bestrebungen im Rahmen der 
italienischen Oper erscheint sein Zusam¬ 
menarbeiten mit dem Librettisten Fel. Ro¬ 
mani, wie es der neue Band schildert, von 
besonderer Bedeutung. Das merkwürdigste 
Denkmal einschlägiger Art ist die Oper „Me- 
dea in Corinto,“ 1818 für Neapel geschrieben. 
Neapel, wo 1811 erfolgreich Spontinis „Ve¬ 
stalin“ zur Aufführung gekommen war, der 
ein Jahr später sogar Glucks Aulidische 
Iphigenie folgte, war damals eine Hochburg 
des französischen Geschmacks in der italieni¬ 
schen Oper. Mayr mußte sich daher in seiner 
Komposition des von Romani nach Cherubinis 
Medeaoper geschaffenen Librettos ganz dem 
„uso di Francia“ fügen und die Seccoreci- 
tative durch Accompagnati ersetzen. 
Dadurch wird seine „Medea“ zu einem ge¬ 
wichtigen Dokument jener auf Beseitigung 
gewisser veralteter Formelemente der seria, 


speziell Verdrängung des unfruchtbaren Sec- 
cos hinarbeitenden Reformbewegung, die im 
zweiten Dezennium des 19. Jahrhunderts die 
italienische Oper in die dann bis Verdi ge¬ 
bräuchlichen Bahnen lenkt. Rossinis im glei¬ 
chen Jahre wie „Medea“ erschienener „Tanc- 
red“ (Venedig, Fenice-Theater) weist eben¬ 
falls bereits nach dieser Richtung. Es wäre 
hübsch gewesen, wenn Schiedermair anläß¬ 
lich der „Medea“, deren Aufzeigung wohl das 
bedeutendste Neuergebnis seiner Forschung 
ist, die hier sich bietenden historischen Aus¬ 
blicke weiter verfolgt hätte. Überhaupt 
fehlt es seiner Arbeitsmethode, wie schon 
anläßlich des ersten Bandes bemerkt, etwas 
an historischem Weitblick. Um so reicher 
ist dafür das Detail ausgeführt, und da bringt 
der zweite Band, um einiges herauszugreifen, 
z. B. wieder manche beachtenswerte Notizen 
über den Instrumentationskünstler Mayr; m an 
vergleiche den Hinweis auf die eigenartige 
Kontrabaßstelle in „Le nozze camp es tri“ 
(Mailand 1794), auf ein merkwürdiges Fagott¬ 
solo (in „Ritorno di Ulisse“), auf die konzer¬ 
tierende Behandlung der Harfe (in „Medea“): 
Momente, die auf die entwicklungsgeschicht¬ 
lich wichtigste Seite von Mayrs Wirken, seine 
Grundlegung der modernen Orchestration neue 
Schlaglichter fallen lassen. Auch die Heraus¬ 
bildung spezieller Typen aus der Formen¬ 
welt der zeitgenössischen Oper lassen sich 
in Schiedermairs Darstellung mit Intresse 
verfolgen: z. B. der beliebten „come da lon- 
tano-Wirkungen“, der Arien mit Chor, der 
als französisches Requisit erscheinenden er¬ 
zählenden Romanzen. Eines der mitgeteilten 
einschlägigen Stücke, die Romanze „Una 
moglie sventurata“ aus „L’amor conjugale“ 
weist in der ganzen musikalischen Faktur 
starke Anlehnung an Pedrillos Romanze in 
der „Entführung“ auf, ein neuer Beleg für 
die starke Abhängigkeit Mayrs von Mozart, 
die bereits den Zeitgenossen (z. B. Spohr) 
aufgefallen war. Diese „Amor conjugale“ 
erscheint im übrigen ebenfalls als eine der 
merkwürdigsten besprochenen Opern deshalb, 
weil es sich dabei um eine der bekannten 
Bearbeitungen des Fideliostoffes handelt Es 
ist eine sogenannte „farsa sentimentale,“ 
einer jener halbernsten Einakter, wie sie 
damals die Herübernahme der französischen 
Rettungsoper in Italien zeitigte, und die als 
Vorläufer des modernen Veristeneinakters 
bezeichnet werden können. Mayrs Leono- 
renoper, deren Text von Rossi stammt, weicht 
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im übrigen von den sonst bekannten Bear¬ 
beitungen des Stoffes (Gaveaux, Paör, Beet¬ 
hoven) sowohl in dem nach Polen verlegten 
äußeren Milieu wie in der Charakteristik 
der Personen vielfach ab. Die Ausführungen 
Schiedermairs weisen die einschlägigen Mo¬ 
mente treffend auf, wie sich überhaupt das 
Buch im ganzen wieder als eine erfreuliche 
Bereicherung unserer Kenntnisse der be¬ 
schichte der Oper darstellt. 

Starnberg Dr. E. Schmitz 


Sachs Gart, Musik und Oper am 
KurbrandenburgischenHof. Berlin, 
J. Bard, 1910. Preis M. 10.—. 

Den teilweise unzuverlässigen, teilweise 
unvollständigen Mitteilungen Schneiders, 
Thourets und anderer über die kurbranden- 
burgische Hofkapelle ist nun mit dem vor¬ 
liegenden Buche eine aktenmäßige Darstel¬ 
lung dieses Gegenstandes gefolgt, die wissen¬ 
schaftlichen Anforderungen entspricht. Der 
Verfasser ist diesmal sorgfältig den Quellen 
nachgegangen und hat außer den Akten¬ 
materialien des Charlottenburger Hausarchivs 
anderorts vorhandene Bestände herangezogen, 
sowie auch die Matrikeln der Kirchen nicht 
unbenützt gelassen. Mit der ausführlichen 
Darbietung des fleißig gesammelten Materials 
kann man sich einverstanden erklären, wenn 
auch hier in den Begesten und sonstigen 
Textbeilagen manchmal etwas des Guten zu 
viel getan scheint. Dagegen steigen mir 
wegen der Anlage des Buches Bedenken auf. 
Aus der Darstellung des ersten Kapitels, das 
die „Hofkapelle bis auf Friedrich I.“ behan¬ 
delt, hat der Verfasser die Personalien der 
Kapellmitglieder ausgeschieden und seine 
sich hierauf beziehenden Forschungsergeb¬ 
nisse in den Anhang gestellt. Gewiß mag 
dadurch die Darstellung an Übersichtlichkeit 
gewonnen haben und flüssiger lesbar Bein. 
Die einzelnen Abschnitte sind aber dadurch 
häufig zu einem dünnen Gerippe geworden, 
die Zusammenstellungen im Anhang haben 
einen lexigraphisehen Charakter erhalten. 
Der Leser wird genötigt, stets vor- und 
rückwärts zu blättern und sich selbst ein 
Gesamtbild zu entwerfen. 

An den einzelnen Kapiteln, die uns „die 
Hofkapelle bis auf Friedrich I.“, dann „die 
Kammermusik am Hofe Sophie Charlottes u , 
sowie „die Oper unter Friedrich HI. und 


Sophie Charlotte u vorführen, sowie an den 
Anhängen, die an Raum weit über die Hälfte 
des Buches einnehmen, Bind verschiedentlich 
Ausstellungen zu machen. Nur einige der¬ 
selben mögen hier zur Sprache kommen. Von 
der venezianischen Oper und dem Übergangs¬ 
stil zur ersten neapolitanischen Schule, sowie 
von der deutschen Opernproduktion jener Zeit 
hat der Verfasser keine tiefere Kenntnis. 
Über Wortmalereien wie über den Ausdruek 
des Gähnens im Rezitativ des „Polifemo“, 
die damals durchaus nichts Seltenes waren, 
gerät er in „Entzücken“. Den Stil der [1.] 
neapolitanischen Opernschule bezeichnet er 
als „etwas äußerlich“. Als Quelle für die 
Angaben über Pistocchi und Torelli wird 
Eitners Quellenlexikon angegeben. Die Mit¬ 
teilungen über einzelne Künstler, z. B. über 
Fedeli, sind nicht immer erschöpfend und 
hätten durch Einzelheiten der bisherigen 
Forschung bereichert werden können. 

Als Beitrag zur Geschichte der Kapellen, 
die auch für die Pflege der Kirchenmusik 
von Bedeutung waren, ist die neue Sachs- 
sche Arbeit willkommen. 

Bonn Dr. L. Schiederm&ir 


Schmidt Karl. Wilhelm Hill, Leben 
und Werke. Leipzig, Breitkopf & 
Hartei, 1910. Preis 3 M. 

Wilhelm Hill (1838—1902) ist durch die 
Komposition des Dippelschen Gedichts „Es 
liegt eine Krone im grünen Rhein“ in den 
weitesten Kreisen Deutschlands bekannt ge¬ 
worden. Haben die vielen, die das Lied 
schon während ihrer Schulzeit oder doch 
sicherlich in studentischen Tafelrunden mit¬ 
gesungen, auch den Namen des Komponisten 
vergessen, die Melodie ist ihnen wohl meist 
im Gedächtnis geblieben. Diesem Wilhelm 
Hill widmet nun Karl Schmidt ein Bändchen, 
in dem er nach einigen einleitenden Worten 
das Leben dieses Musikers erzählt und hierauf 
dessen Werke einer Beurteilung unterzieht. 

Die ausführliche Lebensbeschreibung, die 
Schmidt bietet, stützt sich auf teilweise un¬ 
bekanntes, handschriftliches Material und 
gibt ein sorgfältig gezeichnetes Bild von der 
Jugendzeit des Komponisten in Fulda, seinen 
Studien und Eindrücken in Frankfurt und 
Leipzig und seiner ausgedehnten Lehrtätig¬ 
keit in Frankfurt, wo er u. a. auch im Hause 
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Bismarck unterrichtete. Auch auf die Ent- 
stehungszeit einzelner Werke wird hier n&her 
eingegangen. 

Weniger ist dem Verfasser dagegen der 
zweite Teil des Büchleins gelungen, der von 
den Kompositionen Hills handelt. Mit großem 
Fleiße werden da Hills Lieder und Duette, 
seine Männerchöre, Klavierstücke, seine Kam¬ 
mermusik sowie seine beiden Opern, soweit 
sie im Drucke oder handschriftlich (in der 
Rothschildschen Bibliothek in Frankfurt und 
bei Rechtsanwalt Hill in Butzbach) vorliegen, 
festgestellt. Aber die ungemein wichtigen 
Darlegungen, die zeigen sollen, in welchem 
Verhältnis Hills Stücke zur vorhergehenden 
und zeitgenössischen Produktion stehen, 
welche Stellung ihnen da zukommt, fehlen. 
Mit einigen eingestreuten Bemerkungen wie: 
„Die Stücke sind in Schumann-Hellerscher 
Art gehalten 14 oder Hill „besaß gerade das, 
wonach so oft der Schrei ertönt, in hervor¬ 
ragendem Maße: Melodie 14 , sowie mit der 
langen und breiten Wiedergabe von Zeitungs¬ 
kritiken ist es da nicht getan. Aus diesem 
Grande dürfte es dem Verfasser auch nicht 
in dem Maße, wie er es wollte, gelungen 
sein, Hill uns näher zu bringen und zum 
Studium von dessen Werken anzueifern. 

Vielleicht könnten sich Hills Freunde 
und Verleger dazu entschließen, eine glück¬ 
liche Auswahl seiner Lieder oder Klavier¬ 
stücke in einem knappen Bande (etwa einem 
Liederalbum u. dgL) vorzulegen, um auf diese 
Weise das Interesse weiterer Kreise auf Hills 
Musik zu lenken. 

Bonn Dr. L. Schiedennair 


Otto Kinkeldey. Orgel und Klavier 
ln der Musik des 16. Jahrhunderts. 
Ein Beitrag zur Geschichte der In¬ 
strumentalmusik. Leipzig, Breitkopf 
& Hartei 1910. Preis M. 8.—. 

Kinkeldey stellt an den Anfang seiner Ar¬ 
beit die Inhaltsangabe der wertvollen und bis¬ 
her nicht genügend beachteten Werke zweier 
spanischer Theoretiker: des „libro llamado 
deolaracion de instromentos musicales“ des 
Franziskanermönchs Juan Bermudo (1555) 
und der in ihrer geschichtlichen Bedeutung 
noch höher stehenden „Arte de tafier Fan¬ 
tasia 44 des Thomas de Sanota Maria (1565) 


— Werke, die Zeugnisse für eine viel weiter 
ausgebreitete Spielpraxis und höher ent¬ 
wickelte Kunst des Spiels auf Tasteninstru¬ 
menten sind, als die erhaltenen Denkmäler 
der Klaviermusik auf den ersten Blick ver¬ 
muten lassen. Mit Recht stützt sich K. da¬ 
her in erster Linie auf sekundäre Quellen, 
wie es die Vorschriften der Lehrbücher, Aus¬ 
züge aus Tagebüchern und Briefen, Festbe¬ 
schreibungen u. dgl. sind, um ein bis ins 
kleinste ausgeführtes Bild von der Stellung 
zu entwerfen, die Orgel und Klavier im 
Musikleben des 16. Jahrhunderts einnahmen. 
Auf besonderen Dank darf K. für die beiden 
letzten Kapitel seines Buches rechnen, über 
„Klavier und Orgel in der Haus- und Thea¬ 
termusik 44 und über „Partitur und Basso 
continuo, 44 die auf Grund bekannten, aber 
auch zum guten Teil unbekannten Materials 
bedeutende Beiträge zur Vorgeschichte der 
Monodie und der konzertierenden Musik dar¬ 
stellen und ihren Gegenstand erschöpfender 
behandeln, als bisher je geschehen ist. In. 
der Fülle unbenutzten Stoffes, und seiner 
zuverlässigen Vermittelung, die erlaubt, 
selbständige Stellung zu den erörterten Fra¬ 
gen zu nehmen, beruht überhaupt der be¬ 
sondere Wert von Kinkeldey’s Arbeit. Wenn 
ich im folgenden einige Verbesserungen und 
Zusätze liefere, und einige Einwände vor¬ 
bringe, so möchte ich diesen Wert dadurch 
keineswegs schmälern. 

S. 81, Anmerkung 8. Daß der „trattato 
dell’arte del ballo 44 des Guglielmo Ebreo „der 
Musikforschung scheinbar [soll heißen: an¬ 
scheinend] entgangen, 44 ist nicht richtig. 
VgL z. B. Oskar Bie, der Tanz, S. 138. 

S. 99 und Musikbeilage S. 960. Die 
Chanson „Le content est riche 44 , die der junge 
Christoph Kress übersandt haben will, ist 
ein Werk von Claudin Sermisy. Kinkeldey 
hätte die Chanson vollständig, und nicht 
bloß in zwei Stimmen mitteilen können, wenn 
er sie statt in dem italienischen Nachdruck 
Scotto's in Attaignants „Trente et sept Chan¬ 
sons mus. 44 1531, fo. V. aufgesucht hätte. 
Auch Gombert hat übrigens den gleichen 
Text komponiert. 

S. 100 f. Die Auffassung des Squarda- 
lupi-Codex als Sammlung von Orgelstücken 
hat für mich wenig Überzeugungskraft Zwei¬ 
fellos konnte der Codex als Orgelbuch 
dienen, so gut oder so schlecht als jeder an¬ 
dere in Chorbuchform aufgezeichnete auch. 
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Aber der Conoeptien nach sind diese 
Werke Gesangstücke; und es geht nicht 
an, in ihnen von einem Mißverhältnis zwi¬ 
schen Text und Musik zu reden, zumal wenn 
Riem&nn mit seiner Scheidung syllabisch-ge- 
sanglicher und melismatisch- instrumentaler 
Elemente recht hat. Ebenso unstatthaft ist 
es, die Bezeichnungen Ballata, Mandriale und 
Caccia im Trecento mit Ballo, Canzone, Fuga 
im lß. Jahrhundert zu vergleichen. Denn 
dies sind Formen, die, mögen sie auch ent¬ 
wickelungsgeschichtlich mit dem Tanzlied, 
der Chanson, der Motette Zusammenhängen, 
eben doch schon als selbständige Instrumen- 
t&lformen gelten können; Ballata, Madrigal, 
Caccia dagegen sind vor allem Dichtungs¬ 
formen, die nach ihren poetisch-formalen 
Qualitäten unterschieden sind; und diesen 
Qualitäten hat die musikalische Einkleidung 
sich dienend anzuschmiegen. 

Ähnlich unangebracht scheint mir, was 
K. S. 182 über den instrumentalen Charakter 
der Madrigale des Principe di Yenosa sagt» 
Er hätte, trotz dem Zeugnis von G. B. Doni, 
für eine im allgemeinen richtige Tatsache 
gar kein unglücklicheres Beispiel wählen 
können als gerade den rücksichtslosen Aus¬ 
drucksmusiker Gesualdo, dessen Musik bis 
ins einzelnste vom Wort abhängig ist. 

Sw 109 sagt K., „es herrscht, weil in den 
Stimmbüchern des 16. Jahrhunderts nie Takt¬ 
striche Vorkommen, die Ansicht, daß die Alten 
sich wenig um die Takteinteilung kümmerten.“ 
Leute, die aus dieser Tatsache gerade den 
verkehrten Schluß ziehen, müssen im Besitz 
einer seltsamen Logik sein. Im übrigen kann 
man in manchen Stimmbüchem nicht Takt¬ 
striche, wohl aber Taktpunkte finden; z. B. 
in einem Madrigalwerk von Gio. Nasco. 

S. 142. Daß die zwei Canzoni francese, 
die Paix in seinem Tabulaturbuch von 1588 
bringt, keine Werke „eigener Erfindung“ sind, 
sondern von M. A. Ingegnieri stammen, 
habe ich früher einmal nachgewiesen. 

S. 164. K. klagt über die geringen 
Reste von Dramenmusik aus dem 16. Jahr¬ 
hundert Es ist aber viel mehr erhalten, als 
er andeutet Ich möchte auf die Aufzählung 
von Werken verzichten, die versteckter lie¬ 
gen, und etwa nur an Andrea Gabrielis 
Chöre zum Ödipus erinnern, die 1585 in 
Vicenza gesungen wurden. 


S. 161. Die erste Ausgabe der 2d* parte 
der Madrigale von G. B. Leoni, in der das 
Lobmadrigal auf die Sängerinnen von Fer¬ 
rara steht erschien 1596; und man hat na¬ 
türlich in späteren Auflagen das Gedicht- 
chen nicht unterdrückt übrigens heißt es 
nicht: „Per le Serenissime Dame“ etc., 
sondern: „Per lo Signore Dame musiche 
delle Serenissime Duchesse di Ferrara, & di 
ürbino.“ 

S. 178. Hier hätten unbedingt Kiese¬ 
wetters „Schicksale u. s. w.“ erwähnt werden 
sollen; ebenso wie später bei Erörterung der 
Partiturfrage seine unnachahmlich klaren 
und nüchternen Ausführungen in der Allge¬ 
meinen Mus. Zeitung 1881, S. 865 t 

S. 201. Die Motetten von Bassano von 
1598 erschienen nicht bei Tini und Besozzi 
in Mailand, sondern bei Vincenti in Venedig. 

S. 208, Zeile 15 muß es 1607 statt 1609 
heißen. 

Zu den Beispielen ausBermudo.—K. über¬ 
trägt die gefüllte Semibrevis mit nachfolgen¬ 
der Minima [♦ t] unrichtig mit: ° sj®* 
Es heißt einfach P* f * 

München Dr. A. Einstein 


Hermann Felix Wirth. Der Unter¬ 
gang des Niederländischen Volks¬ 
liedes. Haag, Martinus Nijhoff, 1911. 
XVI und 357 Seiten. Preis FL 5.-, 
geh. FL 6.—. 

Ein lebendig und anregend geschriebenes 
Buch, etwa Taine’scher Schulung. Wirth be¬ 
kämpft mit Heftigkeit die Anschauung, als 
habe der politisch-wirtschaftlichen Blütezeit 
Hollands im 17. Jahrhundert ein „goldenes 
Zeitalter“ der Literatur entsprochen; er er¬ 
weist im Gegenteil einen seit dem 16. Jahr¬ 
hundert fortschreitenden Verfall der nieder¬ 
ländischen volkstümlichen Eigenart — einen 
Verfall, für den er die tiefer liegende Ursache 
in der Zurückdrängung des Ackerbauern¬ 
tums durch das städtischbürgerliche Element 
findet: der Clerus und das Patriziat, der 
Calvinismus und der Internationalismus, der 
seine Kultstätten in den berühmten Rheto¬ 
rikkammern fand, haben dem niederländischen 
Volkslied den Boden entzogen und sein Ab¬ 
sterben verschuldet. 
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Wirth hat die musikgeschichtlicbe Seite 
de« Problems gegen die allgemein-kultur¬ 
geschichtliche in den Hintergrund gerückt 
und sie ziemlich generell behandelt, so daß 
im Rahmen dieses Jahrbuchs kein Anlaß ist, 
auf Einzelheiten einzugehen. Wir werden 
uns jedoch freuen, bei Gelegenheit der „Ge¬ 
schichte des niederländischen Volksliedes,“ 
die der Verfasser in Aussicht stellt, auf das 
Werk zurüekkommen zu können: es ist 
mit scharfem Blick fllr das Wesentliche ge¬ 
schrieben, mag die Darstellung auch ein bis¬ 
chen konstruktiv, die Verteilung von Licht 
und Schatten allzu unbedingt geraten sein. 
München Dr. A. Einstein 


Giuseppe Calabrese. Origini del 
Melodramma sacro in Roma« Tesi 
di Laurea in lettere (Napoli, Anno 
Accademico 1904—05). Gravina, 
Tipografia L. Attolini, s. a. L. 4.— 
(M. 4.50). 

Diese Arbeit hat neben den gleich¬ 
zeitig entstandenen, ernsten und schönen 
Werken Alaleona’s, Pasquetti’s (und neuer¬ 
dings Arnold Schering’s) Wert nur als ver¬ 
gnügliches Beweisstück für den Unterschied 
in der Art, wie Nord- und Süditaliener den 
gleichen Gegenstand an fassen. Ich möchte 
beileibe nicht behaupten, daß ein Buch von 
so erheiternder Unwissenheit, naiver Ober¬ 
flächlichkeit und liebenswürdiger Frechheit 
für Neapel typisch sei: nur wäre sein Er¬ 
scheinen nördlich der Grenze, 
da ove Tronto e Verde in mare sgorga 
(Dante, Paradiso VIII, 63) 
wohl unmöglich. Daß ich es hier anzeige, 
geschieht nur zur Warnung, sich durch das 
Beispiel der Musikbibliothek Peters, die das 
Werklein ankaufte, nicht — wie leider ich — 
verführen zu lassen, es ebenfalls zu erwerben. 
München Dr. Alfred Einstein 


Berthold Fenigstein. Leonardo Giu- 
stiniani (1383?—1446). Halle, Nie¬ 
meyer 1909. M. 4.—. 

Über das Verhältnis Leonardo Giustini- 
ani’s zur Tonkunst spricht F. in seiner flei¬ 
ßigen Arbeit, für deren kritische Besprech¬ 
ung im ganzen hier nicht der Ort ist, haupt¬ 


sächlich auf S. 120, ohne jedoch etwas, auf 
selbständige Forschung gegründetes Neues 
beizubringen. Es ist schade, daß die schöne 
Studie Hermann Springers über Leonardo 
Giustiniani und die Giustiniane in den Sammel¬ 
bänden der J. M. G. XI, 26 £ (1909) für 
Fenigstein zu spät kam. 

Dr. Alfred Einstein 


Bach-Jahrbach. VL Jahrgang. Im 
Auftrag der Neuen Bachgesellschaft 
herausgegeben von Arnold Schering. 
Leipzig, Breitkopf & Härtel. Preis 
Mk. 4—. 

Zu den lieben alten Bekannten auf dem 
Gebiete der „Jahrbücher“ gehört das von 
Dr. Schering trefflich redigierte Bach-Jahr- 
buch. Sein Abnehmerkreis ist freilich ein 
beschränkter, aber um so mehr werden sich 
seine Freunde über den gediegenen Inhalt 
freuen. Der räumlich und auch inhaltlich 
wohl bedeutsamste Aufsatz stammt aus der 
Feder von Edward Dannreuther und betitelt 
sich: „Die Verzierungen in den Werken von 
Joh. Seb. Bach“; die Übersetzung desselben 
aus „Musical Ornameniation“ besorgte A. W. 
Sturm. Rudolf Wustmann erörtert eine Frage, 
die in das praktische Gebiet hinübergreift: 
„Konnte Bachs Gemeinde bei seinen einfachen 
Choralsätzen mitsingen?“ und setzt sich in 
einem weiteren Aufsatz: „Matthäuspassion, 
erster Teil“ mit Dr. Heuß-Leipzig und dessen 
Schrift über die Matthäuspassion (Leipzig 
1909) auseinander. Kleinere „Mitteilungen“ 
bilden den Schluß des interessanten Buches 

K. W. 


Jahrbach der Musikbibliothek Peters. 
XVII. Jahrgang. Herausgegeben 
von Rudolf Schwarte. Leipzig, 
C. F. Peters. Preis Mk. 4.—. 

Stand früher die melodische Seite des 
gregorianischen Chorals im Vordergrund des 
Interesses, so ist es jetzt die rhythmische. 
Professor Wagner-Freiburg bringt im Ein¬ 
leitungsaufsatz des angesehenen Peters-Jahr¬ 
buchs hierüber neue und interessante Aus¬ 
führungen unter dem Titel „Zur Rhythmik 
der Neumen“. Der Verfasser nimmt nicht 
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nur Ar die Metzer und St. Galler Neunen, 
sondern ganz allgemein für die elementaren 
Nenmenzeichen eine rhythmische Differen¬ 
zierung in Anspruch, der Virga eine lange, 
dem Punctum eine kurze Dauer zumes- 
send. Doch kann die Neumenverbindung 
immer nur als eine freie und demgemäß der 
Choralrhythmus immer nur als ein 
freier bezeichnet werden. Äußerst inter¬ 
essant ist Professor Kretzschmars Studie 
geschrieben über „Lodovico Zacconis 
Leben auf Grund seiner Autobiogra¬ 
phie“. Per transennam sei bemerkt, daß 


weder Witt noch Haberl „Ordensbrüder* 4 
waren. In einem weiteren Aufsatz beschäf¬ 
tigt sich der gleiche Autor mit der vene¬ 
zianischen, Ludwig Schiedermair mit 
der frühdeutschen Oper; das bekannte 
vom Herausgeber bearbeitete „Verzeichnis 
der in allen Kulturländern im Jahre 1910 
erschienenen Bücher und Schriften über Mu¬ 
sik** beschließt den feinausgestatteten Band, 
der rieh würdig seinen Vorgängern anreiht. 

K. W. 
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S ammlung „Kirchenmusik“ 

herausgegeben von 

Dr. Karl Weinmann, Direktor der Kirchenmusikschule Regensburg. 

Jedes Bändchen (12°-Formst) in hübschem Leinwandband zum Preis von 1 Mark. 

Bd. I. Karl Proske, der Restaurator der klassischen Kirchenmusik. Vom 
Herausgeber. 133 Seiten. 

Trotz der bereits veröffentlichten Biographien ist die vorliegende, von Meister¬ 
hand geschriebene und von jedem trockenen Gelehrtenstaub freie Arbeit keineswegs 
überflüssig. Die noble Ausstattung und die sehr fein ausgeführten Bilder und 
Faksimiles erhöhen den Wert des Ganzen. Vivant sequentes! K. Walter. 


Bd. H. Elemente des Gregorianischen Gesanges. Zur Einführung in 
die vatikanische Choralausgabe von Univ.-Prof. Dr. Peter Wagner, Frei¬ 
burg (Schweiz). 178 Seiten. 

In diesem billigen Büchlein gibt der bekannte Choralforscher Dr. Wagner, Pro¬ 
fessor an der Universität zu Freiburg (Schweiz), in aller Kürze dem Lernbegierigen 
das Notwendige und Wissenswerte über den Gesang der Kirche zum Studium. Ich 
wüsste nichts Besseres und Kurzgefassteres auf diesem Gebiete in solcher Voll¬ 
ständigkeit und Klarheit. H. Tappert. 

Bd. Ul. Cantus Ecclesiastici juxta editionem Vaticanam ad nsum Cleri- 
cornm destinati auctore P. D. Johner 0. S. B., Beuron. 146 Seiten. 

Das Büchlein vermittelt bei geringem Umfang eine vorzügliche Übersicht der 
betreffenden Choralpartien aus Missale, Officium und Pontificale. Zum Verständnis 
der Choralschrift ist überall, wo es notwendig erscheint, die neuzeitliche Schreib¬ 
weise der Noten beigefügt, ausserdem die am häufigsten sich einstellenden Fehler 
bei der gesanglichen Wiedergabe des Chorals gekennzeichnet und richtiggestellt. 

Prof. Dr. W. Scherer. 

Bd. IV./V. Kompendium der Notenschrfftkunde mit 90 Übungsbeispielen 
zum Übertragen von Universitäts-Professor Dr. H. Riemann, Leipzig. 
(Doppel-Bändchen.) 168 Seiten. 

In dem genannten Werke wird von fachkundiger Hand in klarer, korrekter 
Darstellung die Entwickelung unserer heutigen Notenschrift gezeigt. Zahlreiche 
Notenbeispiele, denen überall die Auflösung beigegeben wurde, dienen zur Ver¬ 
anschaulichung. Das empfehlenswerte Büchlein ist für Musikstudierende ein 
praktisches und brauchbares Hilfsmittel. 

Bd.VI« Stimme und Sprache. Ihre Entstehung, Ausbildung und Behandlung 
für Sänger und Redner von Prof. Dr. S. Killermann, Regensburg. Mit 20 
Abbildungen. 208 Seiten. 

Ich habe das in allgemein verständlicher Sprache abgefasste und mit vielen 
Abbildungen gezierte Bändchen mit grossem Interesse gelesen und glaube, dass 
es mit zum Besten gehört, was über den Gegenstand geschrieben worden ist 

Prof. Dr. P. Wagner, 

Bd. VII. Kurzer Leitfaden für den Unterricht im gregorianischen 
Choral (besonders in Seminarien) von P. L. Becker, 0. F. M., Semimirprftfekt. 
124 Seiten. 

Klarheit, Anschaulichkeit, Vollständigkeit und origineller, methodisch vor¬ 
züglicher Aufbau sind die empfehlenden Merkmale des Büchleins. Möge es 
berufen sein, zahlreiche künftige Priester für den altehrwürdigen Choralgesang 
zu begeistern und zu befähigen. 

Weitere Bändchen erscheinen in zwangloser Folge, «f— 
Verlag von Friedrich Pustet in Regensburg. 
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Verlag von Friedrich Pustet in Regensburg. 

Neue rttmische Choralbflchcr Editio Vatican a» 

Graduate S. Rom. Bccl. Pli X. Pont Max. jussu restitutum et editum. 

Editio Ratisbonensls altera Juxta Vaticanam. 

928 Seiten in 8®. In solidem Halbfranzband mit Rotschnitt Mk. 6.— 


-Dasselbe. Ausgabe auf indischem Papier, eben¬ 
so gebunden (Gewicht nur 580 Gramm) 

Kyrlale (Nr. 1.) seu Ordlnarlum Miss* cum Mlsaa pro De- 
functis juxta ed. Vaticanam a SS. D. N. Pio PP. X. evulga- 
tarn. Ed. VII. IV und 148 Seiten in 8". In Leinwandband 

-Dasselbe (Nr. 2.) mit deutscher Übersetzung der 

Rubriken und Texte, ebenso gebunden 

puium comitans ad Kyrlale seu Ordlnarlum Mtssm 

ed. Vaticanam 

182 Seiten in 

Hoch-Quart. In Halbfranzband 

Kyrlale parvum sive Ordinarium Miss« ex ed. Vaticana 
a SS. D. N. Pio PP. X. evulgata excerptum. Ed. II. aucta. 
80 Seiten in 8*. In Leinwandband 


)rganum comitans ad Kyrlale seu Ordii 
et ad Mlssam pro Defunctls, quod juxta 
harmon. omavit Dr. Fr. X. Mathias. 


parvum 


uxta 


-Organum comitans ad Kyrlale parvum quod ji 

ed. Vaticanam harmonice omavit Dr. Fr. X. Mathias. 
156 Seiten in Quer-Quart In Halbfranzband 

Gradualbuch. Auszug aus der Editio Vaticana mit Choral¬ 
noten, Violinschlüssel, geeigneter Transposition, Über¬ 
setzung der Texte und Rubriken, herausgegeben von 
Dr. Karl Weinmann. IV und 658 Seiten in 8 4 . 

In Doppelleinwandband mit Rotschnitt 
In Halbchagrinband „ „ 

Epitome e Graduell S. R. E. de Tempore et de Sanctis. 


XX und 908 S. in 8*. In Halbfranzband mit 
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Editio Ratisbonensis juxta Vaticanam. Ausgabe 
in Choralnoten auf 4 Linien mit kräftigen Notentypen. 

it Rotscnnitt 4.80 


Epitome ex Editlone Vaticana Gradualls Romani von 

Dr. Fr. X. Mathias. Ausgabe auf 5 Linien in moderner 
Notation. XXIV und 1098 Seiten in 12". In Halbfranzband 5.60 

Officium pro Defunctls cum Missa et Absolutione nec non 
Exsequiarum Ordine. 96 S. in 8°. In Leinwandband 1.— 

Johner, P. Dom. O. S. B., Neue Schule des gregoriani¬ 
schen Choralgesanges. 2., erweiterte Auflage. 360 Seiten 
in 8?. In Leinwandband 2.65 

Fransösische, englische, Italien. Ausgabe »um gleichen Preis. 

-Kleine Choralschule. 172 S. in 8°. In Leinwandband 1.70 

-Cantus Eccleslastid juxta edit Vatican. Editio II. 

aucta. In Leinwand kartoniert —.80 
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Verlag tob Friedrich Pustet ia Regensborg: 




Von höchstem Intoresse für alle Freunde klassischer Ktrchemnnsikl 


Sammlung 

ausgezeichneter Kompositionen für die Kirche 

von Stephan Lfick. 

Neu herausgegeben von M. Hermesdorff und H. Oberhoflfer. 

4 Bände. 8». (VK 8487.) 

Bd. I. enthaltend 0 vierstimmige Messen von Bernabei, CannicJore, Casali, Carini, Galuppi, 

Lotti, Piteetrina, Heredla. 160 Seiten. Mk. 2.40 

n IL enthaltend 0 drei-, vier- und sechsstimmige Messen von Vittoria, Lotti, CatdoHni, 

Paiestrina, BeraabeL 184 Seiten. 2.40 

„ IQ. enthaltend 44 drei-, vier-, fünf-, sechs*, acht- und neunstimmige Motetten von Ber* 
ehern, Vecchi, Anerio, Handl, Johann IV, Paiestrina, Aichinger, Orlando di Lasso, 

Vittoria, Menegali, Casali, Martini, Perti, BenevoH, Lotti, Allegri, Marento, Croce, 

Viadana, Bernabei, Martini, Pisari, Vittoria, Casdolini, Colonna, Pittoni, Calegari, 

Gabrieli, Marenzio, Anerio. 102 Seiten. 2.40 

„ IV. enthaltend 47 vier-, fünf- und sechsstimmige Motetten von Ruffo, Perti, Paiestrina, 
Bernabei, Renner, Qfra, Aradelt, Casali, Lotti, Sorriano, Parts, Handl, Croce, Canni¬ 
dore, Bai, Nanini, Hitler, Foggia, Venta, GÄogi, CaadoUni, Sorriano, NQlaert, Pa- 
kma, Vittoria, Marenzio, Gabrieli, Anerio, Pittoni. 2?2 Seiten. 2.40 

Die 4 Binde 9.60 

In 2 Leinwandbinden I&50 


V. Heft der Veröffentlichungen der Gregorianischen Akademie 
za Freiharg (Schweiz), herausgegeben von Prof. Dr. P. Wagner 

Zur Geschichte des Ordinarium Missae 

in der deutschen Choralfiberlieferung 

von Dr. Max Slgl 
2 Hefte in 8°. :: Preis Mk. 3.—. 


Singenberger, Job.: 

Theoretisch-praktische 

Harmonium - Schule. 

Ffir den kirchlichen Gebrauch mit Aber 
900 leichten Vorspielen etc. in allen 
Tonarten und den Begleitungen zu 
den Mess- und Vesper-Responsorien, 
Psalm tönen, Asperges, Vidi aqnam, 
O salntaris, Tantum ergo, Pan ge lin- 
gna nnd Veni Creator. 

5., vermehrte nnd verbesserte Auflage. 
373 Seiten in Gross-Quart. 1906. 
Gebunden Hark 8.—. 


Singenberger, Job.: 

Kurze praktische 

Pedal-Schule. 

2., verbesserte Auflage. 

60 Seiten in Quart 1906. 

In Leinwandband Mark 4.40. 

Die Regeln für das Pedstofel sind durch 
zahlreiche Beispiele erläutert und genügen auch 
für die moderne Technik. Neu sind in dieeer 
Auflage ein grosses Poatiudium von Jak. Quad- 
flieg und die B-Dur-Fuge mit Einleitung Über 
b, a, c, h, von Joh. Seb. Bach. Diese Pedal¬ 
schule ergänzt desselben Verfkseers Harmonium¬ 
schule zu einer gediegenen und intereaaaoten 
Orgetochule. (Kath. Volkszeitiing, Baltimore.) 


Digitized b' 


v Google 


Original fro-m 

UNIVERSSTY OF MICHIGAN 



















Illustrierte Monatschrift für das gesamte 
katholische Geistesleben der Gegenwart* 

ifohattieh r Heft ij» Önilaage v«n 9 ßngeu — 144 Seiteu in Gross-Oktav. 

2 Jahrgang (Oktober 1911 bisOktober 1912). 

AboaneDientsjirei'a für jährlich 12 Hefte dorch die Fest oder den Bncbiiavidel 
bezogen Mk. 16 .—, direkt per Kreuzbaad inaarhalb Dentediland rtM Östcr- 

relcit-Dßgsrri Mk. 18.40. 

Sestellnngeti nimmt jede Bocbh&Ddltuig und Postanstalt sowie der 
r; Verlag direkt entgegen. r: 

& & S ■: .8 £rpbahaf{* grill« und franko? vom ,V«t1«ig^'/' © Ö5 Q & 

Gestern auf einen Süb vorzüglicher Mifcfft>eifer, deren Zahl sich stetig in erfhadichstcr 
Welse mehrt, wird der auch ira Z. jahrgtmge mitdoer Bille wertvoijer Beiträge vor s&mn 
Les*^er&chein«n können, Heinrich Fedensf, &sm$ ebnender iteroim *8efge und Menschen 4 ' 
im t. Jahrgänge: aüenthalbeu grosses Aufsehen erregw;. uird im neimi Jahrgang mit einem hi¬ 
storischen Roman aus der Zeit des Bauernkrieges 'zertrenn? j>eitv Ei« fayiihologisches Meister* 
stöde liefert M, von Hutten In dem Roman „Aua 5ftf Tiefe“; der tu den godlejpehsten Schöpfungen 
de? Hetmatkumt geregnet werden daurf^ Marie Ämeße Fraiji v- Codui, die vorzügliche Kenoerin 
Alhariiem, bringt einen, in vornehmen afcenkcbcn Krehwsa spidenden Roman* .«Ewclung**, dem 
eine hochaktuelle Bedeutung xukomrm, ,J}*s* S&twtigm Utri^iP be^ du miadaiter 

lieber Roman von Anna freu« \% Krane, ein« umtsnt begabtesten katholischen SchriffestdVtrinnen. 


ßenson, R. H 


Der bedeutendste iuithoUsche 
Schriftsteller England* Benson* liefert 
uns hier ein Werk, tto gewahigea Auf* 
sehen erregt 


Eine grandiose 
Dichtung, die sich «o das Kühnste 
wagt, was einem Dichter 2« wegen 
vergönnt ist i an die SchÜderimg des 
Weitendes und der Erscheinung des 
Allmächtigen am Tage des Gerichts, 
Beruwn enrwirft ein packendes Gemälde 
der KüJtunnenschhdt nach einem Jahr¬ 
hundert, schildert den Kampf der zwei religiösen Lager, des KathohzismUÄ und Hu-manitartscmSv zeigt 
in hinrosseoder Beredsamkeit die Verfolgung der Kirche und endlich die Schlusskmaatrophc, Ahe 
Leser werden viel Anregung mm atmen Nachdenken aus dem Buche schöpfen. 


Nach der eagUsohbö Otigmaiftusgabe über¬ 
setzt voo H. M. v. LatnÄ, Mit einem Porträt 
des Vertaasors, ii.il l.: 500 Seiten in 12". 
ln Lern w&ndband Mk 3.50. 


Verlag von Friedrich Pustet tu Regenshurg 
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